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Del  Suono  Musicale 


La  voce  umana  è senza  dubbio  il  primo  istrumento  dal  quale 
si  possano  ottenere  dei  suoni  che  l’ udito  può  calcolare. 

Bisogna  dunque  vedere  ciò  che  la  voce  può  fare  onde  sta- 
bilire il  suono  musicale. 

L’ esperienza  c insegna  che  se  si  faccia  percorrere  alla  voce 
una  serie  di  sette  suoni  contigui  1’  uno  all’  altro  , dopò  il  settimo 
suono  si  ricade  sempre  sul  primo  ; dal  che  risulta  che  più  di  sette 
non  possono  essere  i suoni  musicali  , essenzialmente  differenti  tra 
loro. 

E siccome  la  voce  incomincia  sempre  da  un  suono  grave  per 
salire  ad  altri  che  sono  più  acuti  , ovvero  da  un  suono  acuto 
per  scendere  ad  altri  gradatamente  più  gravi , cosi  a somiglianza 
della  scala  architettonica  , la  serie  dei  sette  suoni  eseguibile  dalla 
voce  umana  fu  chiamata  Scala  ed  i suoni  che  la  formano  , si  chia- 
tnarono  gradi . 

Ecco  perchè  la  scala  musicale  dicesi  composta  di  sette  gradi. 

Per  facilitare  il  modo  di  proferire  questi  sette  gradi  s’  im- 
maginò di  stabilire  sette  monosillabi  , ognuno  dei  quali  fosse  cor- 
rispondente ad  uno  dei  suoni  praticabili. 

Questi  sette  monosillabi  a tutti  ben  noti  , sono  i seguenti  : 

DO  - RE  - MI  - FA  - SOL  - LA  - SI. 

Siamo  debitori  ad  un  certo  Guido  d’  Arezzo  di  questa  no- 
menclatura , che  tanto  bene  serve  al  suo  scopo  , giacché  ogni 
monosillabo  contenendo  una  vocale  , può  far  sentire  ogni  suono 
ben  proferito  sia  con  aprire  le  labbra  , sia  con  prolungare  il  fiato 
finché  si  vuole  ; perlocehè  ogni  suono  si  tramanda  vigoroso  , 
chiaro  , e robusto  all5  udito. 

Per  avere  poi  anche  un’  idea  materiale  della  Scala  si  osservi 
la  figura  seguente.  ( F.  Jig.  i . ) 

La  prima  linea  di  questa  figura  serve  a rappresentare  il  suono 
più  grave  , dal  quale  prendendo  le  mosse  per  passare  agli  altri 
più  acuti,  si  vede  che  ogni  linea  s’innalza  sino  a che  si  giunge 
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al  suono  più  allo  il  quale  altro  non  è che  una  ripetizione  del 
primo. 

Così  progredendo  di  serie  in  serie  si  potranno  ottenere  tante 
scale  quante  ogni  voce  o istrumento  ne  potrà  dare  secondo  la  pro- 
pria estensione  ; loccliè  porta  che  ogni  scala  sarà  più  alta  dell’altra 
che  viene  appresso  , come  sarebbe  così.  ( P .jig.  2.  ) 

Delle  Note* 

Per  indicare  in  iscritto  i suoni  musicali  secondo  il  loro  grado 
di  acutezza  0 di  gravità  fu  inventato  un  rigo  , che  dicesi  pen- 
tagramma , parola  greca  che  significa  cinque  linee  ; eccolo.  ( V. 
fig.  3.) 

Il  Pentagramma  essendo  intersecato  da  quattro  spazj  , ed 
avendo  due  lati  esterni  , uno  sotto  alle  linee  , e 1’  altro  sopra  , 
può  dar  campo  di  situare  tutti  i suoni  possibili  : come  sarebbe  così 

( r.jìg.4.) 

Da  questo  esempio  apparisce  che  ogni  linea  , ed  ogni  spazio 
contiene  un  suono,  il  quale  per  essere  segnato  in  iscritto,  dicesi 
nota . I suoni  e le  note  sono  dunque  una  stessa  cosa. 

Le  cinque  linee  , ed  i quattro  spazj  indicano  i suoni  medj, 
vale  a dire  quelli  che  ogni  voce  ha  naturalmente  , e può  ese- 
guire senza  fatica. 

Volendo  poi  notare  anche  i suoni  gravi,  e gli  acuti  , si  se- 
gnano sotto  al  pentagramma  , o sopra  di  esso  aggiungendo  dei 
tagli  addizionali , che  corrispondono  ad  altrettante  linee  raccor- 
ciale : ecco  F esempio.  ( F.jìg.  5.  ) 

Così  il  Pentagramma  può  indicare  qualunque  serie  di  suoni  , 
o gravi , o medj  , o acuti  : Esempio  ( F.jìg.  6 . ) 

Delle  Oliali. 

Ogni  nota  deve  portare  il  suo  nome  corrispondente  secondo 
il  posto  che  occupa  nel  Pentagramma.  Perciò  si  è inventato  un 
segno  , che  dicesi  la  Chiave. 

Con  una  sola  chiave  si  avrebbe  potuto  scrivere  tutta  la  mu- 
sica , ma  siccome  le  voci  sono  diverse  sia  perla  loro  estensione  , 
sia  per  la  loro  qualità,  così  era  necessario  stabilire  diverse  chia- 
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vi  , onde  far  conoscere  per  quale  voce  era  scritto  un  dato  pezzo 
di  musica  : veduta  la  chiave  si  sa  subito  a che  voce  appartiene. 

Queste  diverse  chiavi  sono  pure  necessarie  per  la  chiarezza  di 
una  partitura  ; del  che  parlerò  a suo  luogo  nelle  Lezioni  d’Armonia. 

La  Chiave  si  distingue  o per  la  sua  forma  o per  la  situa- 
zione che  occupa  nel  Pentagramma  , o pel  nome  che  porta  ; lo 
che  dà  in  tutto  sette  Chiavi  diverse. 

Quattro  di  esse  diconsi  Chiavi  di  DO  ed  hanno  quasi  la  for- 
ma di  un  K dell’  alfabeto:  Esempio  ( V.jig.  7.  ) 

La  nota  che  sta  sulla  linea  in  cui  è stabilita  la  chiave  deve 
chiamarsi  DO , e da  questa  contando  all  in  su  , o all5  in  giù  si 
viene  a conoscere  il  nome  delle  altre  note  in  quella  tal  data  Chiave. 

Le  tre  chiavi  di  DO  in  prima  , seconda  , e terza  riga  ser- 
vono per  leggere  la  musica  scritta  per  le  voci  femminili  , dette  di 
Soprano  , mezzo  Soprano  e Contralto  ; la  chiave  di  DO  in  quarta 
riga  serve  per  le  voci  maschili  di  poca  gravità,  dette  di  Tenore. 

Due  sono  le  Chiavi  di  FA , ed  hanno  la  forma  di  una  C 
rovesciata  : Esempio  ( F.Jig.  8.  ) 

Qui  la  nota  che  sta  sulla  linea  della  chiave  si  chiama  FA, 
e da  questa  si  contano  le  altre  note.  Queste  due  chiavi  servono 
per  le  voci  maschili  profonde  , dette  di  Basso  , e Baritono. 

Finalmente  una  sola  è la  chiave  di  SOL  ed  ha  la  forma 
di  quasi  un  G majuscolo  : Esempio  (F.Jìg.g.) 

Qui  la  nota  che  sta  sulla  linea  della  chiave  si  chiama  SOL , 
e da  questa  si  contano  le  altre. 

In  tutte  sono  dunque  sette  le  Chiavi  , cioè  quattro  di  DO , 
due  di  FA , ed  una  di  SOL. 

Fra  le  quattro  chiavi  di  DO,  quella  del  Soprano  stabilisce 
il  DO  alla  prima  linea  ; quella  del  mezzo-Soprano  alla  seconda 
linea  ; quella  del  Contralto  ha  il  DO  alla  terza  linea  ; e quella 
del  Tenore  ha  il  DO  alla  quarta  linea. 

Delle  due  chiavi  di  FA , quella  del  Basso  ha  il  FA  alla 
quarta  linea  , e quella  del  Baritono  ha  il  FA  alla  terza  linea. 

L’unica  chiave  di  SOL  ha  il  sol  alla  seconda  linea  , e serve  al 
Violino. 

lettura  delle  dilavi. 

La  Chiave  di  Soprano  è la  prima  che  deve  apprendersi, per- 
chè è la  sola  che  presenta  le  note  secondo  Y ordine  della  Scala; 

* * 
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infatti  il  DO  è la  prima  nota  , e la  Chiave  di  Soprano  dà  il  DO 
alla  prima  riga.  Da  questa  si  contano  le  altre  note  proseguendo 
a leggere  da  linea  a spazio  , e viceversa  , tanto  a salire  come  a 
scendere. 

Ordinariamente  s’ incomincia  lo  studio  di  Musica  con  la  Chiave 
di  Violino  , ossia  di  SOL  , ma  il  fatto  prova  che  questo  è un 
errore  di  metodo  , come  ognun  vede. 

La  moltiplicità  delle  Chiavi  rende  un  poco  imbarazzante  la 
lettura  delle  note  , perchè  ne  viene  la  conseguenza  che  quella 
stessa  nota  che  porla  un  nome  in  una  data  chiave  , può  portare 
pure  sei  altri  nomi  diversi  nelle  altre  chiavi  : sembrami  però  fa- 
cilitare questa  parte  dello  studio  musicale  col  mezzo  che  vado  a 
proporre. 

S’  immagini  la  Scala  scritta  in  chiave  di  DO  prima  riga  , 
cioè  in  chiave  di  Soprano.  ( V.jig.  io.  ) 

Egli  è certo  che  se  si  cambia  di  Chiave  , queste  stesse  note 
che  indicano  la  Scala  di  DO , mettendovi  la  Chiave  di  Tenore  , 
indicheranno  la  Scala  di  RE.  Ecco  l’esempio:  (V.jig.  11.) 

Dunque  dedurremo  che  la  musica  scritta  in  chiave  di  Sopra- 
no , volendo  leggerla  in  chiave  di  Tenore  bisogna  considerare 
tutte  le  note  un  grado  più  in  su  , cioè  una  seconda  sopra. 

La  stessa  Scala  di  DO  in  chiave  di  Soprano,  se  si  leggerà  in 
Chiave  'di  Violino  , diventa  Scala  di  MI  : dal  DO  al  MI  vi 
passano  tre  gradi  ; dunque  dal  Soprano  al  Violino  vi  è la  diffe- 
renza di  una  terza  in  su.  Esempio  (V.jg.  12.) 

La  stessa  Scala  di  DO  in  Chiave  di  Soprano  , se  si  leggerà 
in  Contralto  diventa  Scala  di  FA  ; dal  DO  dì  FA  vi  passano 
quattro  gradi  : dunque  il  Contralto  si  leggerà  una  quarta  sopra  al 
Soprano.  Esempio  (V.jg.  i3.  ) 

La  stessa  Scala  di  DO  in  Chiave  di  Soprano  , se  si  leggerà 
in  Chiave  di  Basso  diventa  Scala  di  SOL  : dal  DO  al  SOL  vi 
passano  cinque  gradi  a salire  , ovvero  quattro  a scendere  : dun- 
que può  stabilirsi  che  la  Musica  scritta  in  Soprano  si  deve  leg- 
gere, in  Basso,  una  quarta  in  giù.  Esempio  (V.jig.  i4-) 

La  stessa  Scala  di  DO  in  Chiave  di  Soprano,  se  si  legge  in 
Mezzo  Soprano  diventa  Scala  di  LA  : dal  DO  al  LA  vi  passano 
sei  gradi  a salire  , ovvero  tre  a scendere  , dunque  dal  Soprano 
al  mezzo  Soprano  si  legge  una  terza  in  giù  : Esempio  : ( V .jg.iS.) 
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Finalmente  la  stessa  Scala  di  DO  in  Chiave  di  Soprano  , se 
si  vorrà  leggerla  in  Baritono  diventa  Scala  di  SI  : dal  DO  al  SI 
vi  passano  sette  gradi  sopra  , ovvero  due  gradi  sotto  ; dunque 
dal  Soprano  al  Baritono  si  leggerà  una  seconda  in  giù.  Esempio 
(F.jìg.,6.) 

Da  tutta  quest’  analisi  si  vede  chiaramente  che  prendendo 
il  Soprano  per  base  , facilmente  si  legge  la  musica  in  altre  chiavi, 
regolandosi  come  segue  , vale  a dire 

Il  Tenore  una  2.a  in  su  ) 

Il  Violino  una  3. a in  su  t dal  Soprano 

Il  Contralto  una  4-à  h*  su  ) 

’ \ 

e viceversa 

Il  Basso  una  4* a in  giu  ) 

Il  Mezzo  Soprano  una  3.a  in  giù  > dal  Soprano 
li  Baritono  una  2.a  in  giù  J 

Ecco  ancora  un  esempio  in  note.  ( F-jìg.  17*  ) 

Il  ragguaglio  che  abbiamo  preso  dal  Soprano  , può  pren- 
dersi con  la  stessa  regola  partendo  da  qualunque  altra  Chiave. 
Altro  non  resta  adesso  che  esercitare  un  poco  1’ occhio  e la  mente 
sopra  un  pezzo  di  musica  , leggendolo  ora  in  una  chiave  , ed  ora 
in  un’altra;  studio  di  poche  ore  , se  si  osserverà  la  regola 5 che 
ho  data. 

ideile  Figure. 

Finora  abbiamo  considerato  il  suono  nelle  sue  differenze  di 
qualità , cioè  relativamente  all’  impressione  che  può  fare  sull’ udito 
secondo  il  grado  di  acutezza  , o di  gravità  , e secondo  il  metallo 
da  cui  è formato  nelle  voci  maschili  e femminili.  L’  acutezza , e 
gravità  del  suono  ha  dato  origine  alle  Scale  , e quindi  al  Pen- 
tagramma che  serve  a notarle  per  iscritto  : il  metallo  delle  voci 
ha  dato  origine  alle  diverse  Chiavi. 

Ora  ci  tocca  vedere  il  suono  sottoposto  alla  legge  di  quan- 
tità , vale  a dire  si  tratta  di  sapere  quanto  tempo  ogni  nota  deve 
continuare  a farsi  sentire  dopo  essere  stata  proferita  ; lo  che  si 
ottiene  appunto  con  sostenere  il  fiato  per  più  o meno  tempo. 


)(  8 )( 


Onde  regolare  con  precisione  questa  nuova  modificazione  del 
suono , furono  inventati  dei  segni  che  si  chiamano  1 e figure  della 
Musica. 

Le  figure  della  Musica  in  generale  sono  dieci , e si  chiamano 

1. a  Massima 

2. a  Lunga 

3. a  Breve 

4-a  Semibreve 
3. a Minima 
6.a  Semiminima 
7-a  Croma 

8.  » Semicroma 

9.  a Fusa  o Biscroma 

io. a Semifusa  o Semibiscroma 


Di  queste  dieci  figure  , le  prime  tre , cioè  Massima  , Lun- 
ga , e Breve  servono  al  Canto-fermo  ; le  altre  servono  al  Canto- 
figurato , vale  a dire  alla  Moderna  Musica  , e di  queste  ci  oc- 
cuperemo soltanto. 

Le  sette  figure  del  Canto  figurato  sono  dunque  le  seguenti 

(F.Jig.  ,8.) 

Ciascheduna  di  queste  figure  ha  un  valore  determinato,  e se- 
condo la  loro  forma  F esecutore  viene  a conoscere  quanto  tempo 
deve  mantenere  il  suono  proferito.  Vediamo  prima  in  che  con- 
siste il  Tempo. 


Del  Tempo. 

Il  Tempo  nella  Musica  serve  a stabilire  la  durata  dei  suoni. 

I suoni  vengono  rappresentati  dalle  note  scritte  sul  penta- 
gramma , il  quale  si  divide  in  varie  porzioni  eguali  ; ognuna 
di  queste  porzioni  si  chiama  la  battuta  , perchè  viene  determinata 
dal  battere  ed  alzar  della  mano  nell’  atto  che  si  canta  , osi  suona. 

La  Battuta  del  Tempo  Musicale  , corrisponde  in  certa  guisa 
all’  ora  del  tempo  fisico  ; e come  F ora  si  divide  in  quattro  quarti, 
cosi  ancora  la  Battuta  si  divide  in  quattro  quarti. 

II  Tempo  si  divide  in  Pari,  e Dispari,  ed  è di  varie  sorta. 
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Tempi  pari  diconsi  quelli  che  dividono  la  battuta  in  due, 
o quattro  quarti. 

Tempi  dispari  sono  quelli  che  dividono  la  Battuta  sempre 
in  tre  quarti.  - , 

Ogni  Battuta  è composta  o di  figure  simili  , o di  figure  di- 
verse ; nell’  uno  , e nell’  altro  caso  queste  figure  devono  formare 
il  quantitativo  prescritto  dal  segno  del  Tempo  che  sta  in  testa  al 
pezzo  di  Musica. 

Il  Tempo  di  quattro  quarti  essendo  la  base  degli  altri , siamo1 
adesso  al  caso  di  vederne  il  rapporto  con  le  figure  corrispondenti  ; 
le  quali  hanno  tutte  un  valore  determinato^ 

La  Semibreve  vale  per  4 quarti .- 


La  Minima 
La  Semiminima 
La  Croma 


2 quarti, 
i quarto. 

~ quarto  ossia  un  ottavo. 


La  Semicroma  L un  sedicesimo. 

16 

La  Fusa  ~ un  trentaduesimo. 

' 02 

La  Semifusa  ^ un  sessantaquatresimo. 

Ecco  l’esempio  della  corrispondenza  di  ogni  figura.  ( P . jvj. 

*9-) 

Da  questo  esempio  si  vede  che  la  Semibreve  che  è la  figura 
di  maggiore  durata  corrisponde  di  per  se  sola  a tutte  le  altre  che 
mano  a mano  durano  meno. 

Se  dunque  la  Semibreve  vale  4 quarti , e la  Minima  ne  vale 
due  , bisognerà  eseguire  due  minime  nello  stesso  tempo  che  si  fa 
ima  Semibreve. 

Se  la  Semibreve  vale  4 quarti  , e la  Semiminima  ne  vale 
uno  , bisognerà  impiegare  4 Semiminime  nell’  atto  che  si  esegui- 
sce una  sola  Semibreve  , e via  discorrendo. 

Dal  che  si  vede  che  più  è semplice  la  figura  nella  sua  forma 
e più  lungo  è il  suo  valore  ; più  è complicata  , e meno  di  tempo 
dovrà  durare. 
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La  pratica  poi  dei  valori  delle  figure  non  si  può  conoscere 
die  solfeggiando  a rigore  di  battuta  ed  è inutile  qualunque  teo- 
ria. La  Preparazione  al  Canto  dì  Asioli  è ottima  per  questo 
esercizio. 


Delle  diverse  specie  di  Tempo. 

Abbiamo  veduto  che  il  Tempo  in  generale  si  divide  in  Pari, 
e Dispari  : ora  vediamo  le  suddivisioni  di  queste  due  specie. 

Cinque  sono  i Tempi  Pari  ; e tre  sono  i Tempi  Dispari. 

I Tempi  Pari  si  chiamano  come  segue  : 

Tempo  Ordinario , ossia  Perfetto. 

È rappresentato  da  una  C che  si  colloca  dopo  la  chiave.  Que- 
sto Tempo  è composto  di  quattro  quarti , che  si  segnano  battendo 
la  mano  a terra  per  due  volte  , e alzandola  in  aria  per  altre  due 
Esempio  ( V.jig.  20.) 

Tempo  tagliato  ossia  Tempo  a Cappella  , ossia  Tempo  Duplo  , 
ossia  Dupla  di  minime. 

Tutti  quattro  questi  vocaboli  esprimono  una  stessa  cosa,  e rap- 
presentano il  tempo  di  due  quarti  ; uno  in  terra  , e l’altro  in  aria. 
Il  segno  di  questo  Tempo  è una  C tagliata.  Esempio  ( F.fig.  a/.  ) 

Tempo  Quattro  — due. 

È rappresentato  da  un  4 sottoposto  al  2 , come  sarebbe  così  4 

4 

II  numero  4 significa  le  quattro  Semiminime  del  Tempo  per- 
fetto , delle  quali  due  soltanto  s’ impiegano  in  questo  tempo. 

Si  divide  in  due  quarti , uno  a terra  , e 1’  altro  in  aria. 
/ F.Jig.  22.) 

Tempo  Otto  — sei. 

È rappresentato  da  un  8 sottoposto  al  6 , come  sarebbe  così  g- 
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Il  numero  8 indica  che  delle  otto  crome  richieste  dal  tempo 
perfetto  , in  questo  tempo  se  ne  impiegano  soltanto  sei. 

Si  divide  pure  in  due  quarti  , uno  in  terra  1’  altro  in  aria. 
Ogni  quarto  è rappresentato  da  tre  crome.  Esempio  ( F . Jig.  23.  ) 

Tempo  Otto  ~ dodici. 

È rappresentato  da  un  8 sottoposto  al  1 2 , come  sarebbe  così 

e significa  che  invece  delle  otto  crome  richieste  dal  tempo  per- 
fetto, se  ne  impiegano  dodici  in  questo  tempo  , cioè  tre  per  ogni 
quarto.  Esempio  ( F.jig.  2 A-  ) 

Questo  tempo  si  divide  pure  in  quattro  quarti  , cioè  due  a 
terra  , e due  in  aria. 

In  conclusione  dei  cinque  tempi  pari , due  soltanto  si  divi- 
dono in  quattro  quarti , cioè  il  Perfetto  , e 1’  Otto  — dodici  — tre 
poi  si  dividono  in  due  quarti , cioè  Tempo  Tagliato  , Quattro  - due , 
Otto  — sei.  Passiamo  ai  Tempi  Dispari. 

Tempo  Otto  — tre.  ; 

• 3 

E rappresentato  da  un  8 sottoposto  ad  un  3 , cioè  così  8 

e significa  che  delle  otto  crome  richieste  dal  Tempo  Perfetto  , se 

ne  impiegano  soltanto  tre  in  questo  tempo.  Si  divide  in  tre  quar- 
ti , cioè  due  a terra  , ed  uno  in  aria  ; ovvero  uno  a terra  , e due 

in  aria.  Esempio  ( F.jig.  23.  ) 

Tempo  Quattro  --  tre. 

E rappresentato  da  un  4 sottoposto  ad  un  3 , cioè  così 

e significa  che  delle  quattro  semiminime  richieste  dal  Tempo  Per- 
fetto , in  questo  Tempo  se  ne  impiegano  soltanto  tre.  Si  divide 
pure  in  tre  quarti , due  a terra  , ed  uno  in  aria.  Esempio  ( F. 
fi(J-  26.  ) 
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Tempo  Otto  --  nove. 

È rappresentato  da  un  8 sottoposto  al  9 , cioè  così  ~ 

e significa  clie  delle  otto  Crome  richieste  nel  Tempo  Perfetto  , in 
questo  Tempo  se  ne  impiegano  nove  : in  conseguenza  tre  Crome 
per  ogui  quarto.  Esempio  ( F.jìg.  27.) 

Delle  Pause. 

Le  figure  della  Musica  servono  a stabilire  per  quanto  tempo 
ogni  suono  deve  continuare  ; vi  sono  poi  dei  segni  clic  indicano 
pure  quanto  tempo  ogni  suono  deve  cessare  5 questi  segni  cliia- 
mansi  le  Pause.  Eccole  ( f^.fg.  28.  ) 

Da  questo  Esempio  chiaramente  si  vede  che  ogni  pausa  ha 
precisamente  il  valore  medesimo  della  figura  a cui  corrisponde. 
Se  dunque  1’  esecutore  troverà  una  nota  in  figura  di  Semibreve 
vorrà  dire  che  dovrà  cantare  per  4 quarti  , tale  essendo  il  va- 
lore di  questa  figura  ; se  invece  della  figura  troverà  la  Pausa 
corrispondente  , vorrà  dire  che  deve  star  zitto  per  la  durata  di 
quattro  quarti,  e così  delle  altre  pause. 

Del  Ponto. 

Tanto  le  Figure  quanto  le  Pause  possono  prolungare  la  loro 
durata  di  una  metà  di  più  ; ciò  si  ottiene  con  aggiungere  alla 
Figura  un  Punto  subito  dopo  la  figura  stessa. 

Così  per  esempio  una  Minima  vale  due  quarti  ; se  vi  si  ag- 
giunge il  Punto  ne  vaierà  tre  : Esempio  ( V.  fig.  2g.  ) 

Dna  Semiminima  di  sua  natura  corrisponde  ad  un  quarto  ; 
col  punto  vaierà  un  quarto  e mezzo.  (V.  jìg.  3o . ) 

Lo  stesso  dicasi  di  tutte  le  Figure,  e di  tutte  le  Pause  a cui 
siasi  applicato  il  Punto. 

Dei  Segni  di  Alterazione  ossia  Accidenti. 

Ogni  suono  oltre  al  suo  stato  naturale  può  anche  subire  un 
innalzamento  , ovvero  un  abbassamento,  detto  di  mezzo  tuono. 
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li  mezzo  tuono  è formato  da  due  suoni  tanto  vicini  tra  lo- 
ro, che  fra  essi  due  non  si  possa  introdurne  un  terzo  : lo  che  non 
può  vedersi  meglio  che  sul  Piano-Forte. 

Il  segno  d innalzamento  si  chiama  diesis  \ ed  è fatto  così  #. 

Il  segno  di  abbassamento  dicesi  bemolle  , ed  è fatto  come 
una  \)  minuscola. 

Volendo  poi  rimettere  al  suo  stato  naturale  tanto  il  suono 
innalzato  , quanto  quello  abbassato  si  adopera  un  segno  che  dicesi 
bequadro  ed  è fatto  così  fcj  Esempio  (F.jig.  3/.) 

Delle  Terzine  , e Sestine  ossia  Mote  di  riempitivo. 

Succede  talvolta  che  la  cantilena  é composta  di  più  Figure 
di  quelle  che  si  richiederebbero  per  formare  la  Battuta. 

Allora  quella  Figura  di  più  che  si  sarà  introdotta,  affinchè 
non  alteri  il  tempo  > si  dovrà  eseguire  con  più  celerità  ; in  questo 
caso  tre  Figure  avranno  il  valore  di  due  , e sei  Figure  quello 
di  quattro.  Esempio  di  Terzine  ( F.jig.  32.  ) 

Il  numero  3 sovraposto  serve  ad  avvertire  Y esecutore  che 
le  tre  note  devono  eseguirsi  come  se  fossero  due  , onde  non  al- 
terare la  Battuta  di  quattro  quarti. 

Così  per  le  Sestine  ( F.jig.  33.  ) 

Qui  le  sei  Crome  corrispondono  a quattro.  Tanto  le  Terzine  , 
quanto  le  Sestine  possono  essere  applicate  a qualunque  specie  di 
Figure  fuorché  alla  Semibreve  , perchè  questa  indica  la  battuta 
intera  da  per  se  sola. 

Conclusione* 

A questo  punto  finisce  quella  parte  dello  studio  musicale 
che  fa  conoscere  i segni  rappresentativi  del  suono  considerato 
tanto  in  rapporto  alle  sue  diverse  qualità  , quanto  per  ciò  che 
si  riferisce  alla  quantità. 

Le  differenze  di  qualità  si  ottengono  col  salire  all’  insù  o 
con  lo  scendere  alFingiù  come  ho  dimostrato  , e vengono  contras- 
segnate  dai  nomi  delle  Note  , dalle  Chiavi  , e dal  Pentagramma. 

Le  differenze  di  quantità  al  contrario  si  ottengono  col  fer- 
mare più  o meno  il  suono  , e vengono  contrassegnate  dalle  Fi- 
gure , dalle  Pause  , e dai  Segni  del  Tempo. 
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Del  resto,  egli  è con  queste  poche  cognizioni  , spesso  anche 
non  intese  , che  ognuno  suole  accingersi  a suonare  , o cantare 
senza  curarsi  della  parte  più  importante  , che  , come  ogni  Pro- 
fessore conosce  , è appunto  l’Armonia,  e senza  avvedersi  che  col 
sussidio  dell’ Armonia  si  viene  a facilitare  T esecuzione  sia  del  canto 
come  dal  suono  , dell’  accompagnamento  , e della  composizione. 

In  fatti  questa  scienza  presenta  tutte  le  possibili  combinazioni, 
che  ponno  incontrarsi  in  qualunque  pezzo  di  musica  , ne  spiega 
la  origine  primitiva  , e ne  fa  vedere  tutte  le  deduzioni  di  cui  sono 
suscettibili  , il  modo  di  unirle  , di  separarle  , di  renderle  più  o 
meno  adorne  , più  o meno  complicate  sulla  base  di  pochi  stabili 
princìpj  , chiari , evidentissimi  , giusti , ed  invariabili.  La  somma 
difficoltà  poi  di  distinguere  ciò  che  è applicazione  del  genio  da 
ciò  , che  forma  il  nudo  materiale  dell’  arte  ha  fatto  nascere  una 
folla  di  sistemi  da  tre  secoli  in  qua  tutti  ripieni  di  lungherie  , e 
di  contradizioni  a segno  da  farne  disgustare  gli  studiosi , cori, 
grave  discapito  dell'arte  , e dei  suoi  cultori. 

Per  istabilire  una*  teoria  conseguente  in  tutte  le  sue  parti, 
bisognava  mettersi  con  coraggio  all’  improba  fatica  di  meditare, 
confrontare  , estrarre  , tradurre  più  centinaja  di  volumi  scritti  in 
più  lingue  , ed  in  più  orribili  favelle  ; sottoporre  tutto  al  giu- 
dizio della  pratica  usata  dai  classici , e disporre  ogni  cosa  con 
tale  ordine  che  la  prima  idea  servisse  di  guida  a tutto  il  sistema. 

Se  io  abbia  adempiuto  interamente  a questi  obblighi  nello 
scrivere  le  Lezioni  d’  Armonia  che  mi  accingo  nuovamente  a ri- 
stampare , non  tocca  a me  il  dirlo  : dirò  soltanto  che  il  mio  Metodo 
è il  primo  fra  tanti  , che  ne  furono  pubblicati  , del  quale  siensi 
fatte  tre  edizioni  consecutive  in  poco  tempo. 
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VERA  IDEA  DEGLI  ELEMENTI 

CHE  SERVONO 

ALLA  FORMAZIONE  DI  TUTTE  LE  POSSIBILI  ARMONIE. 


LEZIONE  PRIMA 

SEMITONO  MAGGIORE  — SEMITONO  MINORE  — TONO  INTERO. 


4ftn.  qualunque  pezzo  di  Musica  la  prima  impressione  che  .EP*°“a.10" 

ì ii^  ± a..  j.  naie  della  Mu- 

1 udito  riceve  , si  riduce  ad  un  continuo  movimento  di  sjca  su^  ucjito. 
suoni , i quali  passando  dal  grave  all’  acuto  , si  presentano 
a differenti  distanze  Y uno  dall’  altro.  Questo  fatto  si  vede 
pure  sul  foglio  di  musica  in  cui  è scritto  il  componimento 
da  eseguirsi  ; un  ammasso  di  note  Y una  dopo  V altra  col- 
locate ora  nei  righi , ora  negli  spazj  , ora  sopra  f ora  sotto 
ai  righi  stessi  mostra  chiaramente  non  esservi  musica  senza 
impiego  di  suoni  situati  a distanze  più  o meno  grandi. 

Perciò  lo  studio  del  moderno  Contrapunto  , modificato  Da.cfl?  de.bba 
secondo  ì mezzi  dell  arte,  dovrà  prendere  principio  aalla  studio  del  Con7 
esatta  conoscenza  delle  distanze  che  sono  praticabili  fra  trapunto, 
due  suoni. 

Il  fatto  c insegna  che  la  più  piccola  distanza  , di  cui  Capacità  deir 
il  nostro  orecchio  può  accorgersi  in  modo  da  saperne  de*  udito* 
terminare  la  qualità  , ed  il  carattere  , è quella  che  passa 
fra  due  suoni  talmente  vicini  fra  loro  che  dall’  uno  all  altro 
non  possa  introdursi  alcun  suono  intermedio.  Questa  di- 
stanza chiamasi  Semitono  , Mezzo  tono  , o Mezza  voce  , che  Definizione  del 
voglia  dirsi.  ( Fig.  /.  ) come  apparisce  materialmente  semitono* 
sul  Piano-Forte  passando  da  tasto  a tasto. 

Qui  si  vede  chiaramente  che  fra  do  e do  # , come  pure 
fra  do  e re  l nessun  altro  suono  intermedio  può  introdursi 
che  sia  apprezzabile  dall’  udito  , e quindi  tale  da  poter 
servire  a qualche  cosa  nella  nostra  musica. 
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Una  osservazione  però  cade  in  acconcio  sull’ esempio 
che  abbiamo  dato  , vale  a dire  che  il  Semitono  è espresso 
colà  in  due  maniere  diverse.  Infatti  do  e do  # è un  se- 
mitono formato  da  due  note  di  nome  consimile  ; al  con- 
trario do  e re  b è un  semitono  formato  da  due  note  di 
nome  differente.  Ad  onta  di  ciò  nella  pratica  si  è adottato 
che  lo  stesso  suono  serve  tanto  al  do  $ quanto  al  re  b 
perchè  ci  manca  la  possibilità  di  ottenere  dalla  voce  umana 
un  altro  suono  che  ne  esprimesse  la  differenza.  In  Teoria 
però  siamo  costretti  a seguire  la  musicale  scrittura  , e quindi 
a distinguere  due  specie  diverse  di  semitono  , cioè  il  mi- 
nore ed  il  maggiore.  Anzi  non  ammettendo  questa  distinzione 
sparisce  ogni  idea  di  giusto  ragionamento  nella  Musica  ; si 
cade  continuamente  in  contradizioni  , e lo  studio  dell’  ar- 
monìa si  riduce  ad  una  pratica  confusa  , e quasi  impene- 
trabile , invece  che  essere  , come  lo  è di  fatto  , una  scienza 
certa  , facile  , e breve.  Fissiamó  dunque  con  precisione  la 
vera  caratteristica  dei  due  semitoni,  onde  vederne  poi  l’ap- 
plicazione alla  pratica. 

Definizione  del  Semitono  Minore  — significa  la  distanza  .di  mezza  voce, 
Semitono  mi-  c}ie  passa  fra  due  suoni  rappresentati  da  due  note  dello 
stesso  nome.  ( Fig.2 .) 

Questi  sono  tutti  semitoni  minori  , perchè  ognuno  di 
essi  è rappresentato  da  due  note  di  nome  consimile  ; lo 
stesso  dicasi  di  tutti  i casi  eguali  a questi  sopra  altre  note. 

Ritengasi  dunque  per  fermo  , che  ogni  qualvolta  due 
suoni  distanti  di  mezza  voce  fra  loro  , sono  rappresentati 
da  due  note  che  hanno  lo  stesso  nome  , il  semitono  che 
ne  risulta  devesi  considerare  semitono  minore  , qualunque 
sia  il  segno  accidentale  che  porta  , o diesis , o bemolle  , 
o bequadro  , o doppio  diesis  , o doppio  bemolle.  Si  faccia 
attenzione  al  nome  consimile  delle  due  note  , e nulla  più. 
Definizione  del  Semitono  Maggiore  significa  la  distanza  di  mezza  voce 
Semitono  mag-  cjie  passa  fra  (lue  suoni  rappresentati  da  due  note  di  nome 
nI0IC’  differente , ( Fig.  3. ) 

Questi  sono  tutti  semitoni  maggiori  , perchè  hanno 
tutti  nome  differente.  Lo  stesso  dicasi  de  casi  consimili  so- 
pra altre  note. 


m 

Abbiasi  perciò  sempre  presente  alla  memoria  , che 
ogni  qualvolta  s’incontrano  due  suoni  distanti  di  mezza 
voce  fra  loro  , rappresentati  da  due  note  di  nome  diverso, 
il  semitono  che  ne  risulta  deve  considerarsi  semitono  mag- 
giore , qualunque  sia  il  segno  accidentale  che  porta.  Qui 
invece  si  faccia  attenzione  al  nome  differente  delle  note 
soltanto  , e nulla  più. 

Possiamo  dunque  stabilire  come  massima  generale  , 
che  il  semitono  è minore  se  le  due  note  che  lo  rappre- 
sentano hanno  nome  consimile  ; ed  al  contrario  è mag- 
giore se  quelle  due  note  hanno  nome  differente. 

E per  meglio  persuadersi  di  questo  principio  , si  con- 
frontino i due  semitoni  colla  seguente.  ( Fig . ) 

Qui  si  vede  ben  chiaramente  che  il  semitono  esistente 
fra  do  e do  $ è minore  in  confronto  di  quello  che  esiste 
fra  do  e re  b molle  ; infatti  nel  primo  si  resta  sullo  stesso 
grado  do  — do  # ; (*)  mentre  nel  secondo  si  sale  da  un 
grado  ad  un  altro  do  — re  b molle  ; nel  primo  il  nome 
delle  due  note  è lo  stesso  : do  — do  ; nel  secondo  è dif- 
ferente : do  — re  ; il  segno  accidentale  applicato  al  do  , 
ed  al  re  altro  non  indica  senonchè  mezza  voce  o all’  in 
sii  , o all’  in  giù  ; e quindi  il  decidere  di  che  qualità  sia 
questa  mezza  voce  dipende  dal  nome  delle  due  note  che 
la  formano  , e non  dal  segno  accidentale  , che  in  appa- 
renza indicherebbe  il  contrario. 

Ecco  perchè  tanto  i semitoni  maggiori , quanto  i mi- 
nori s incontrano  scritti  nelle  musiche  ora  con  suoni  na- 
turali , ora  con  suoni  diesati  , o bemolizzati  , ed  ora  con 
gli  uni  frammisti  agli  altri.  Ciò  dipende  dalla  scala  in  cui 
si  è ; come  vedremo  in  appresso.  ( Fig . S.  ) 

Si  potrebbe  oppormi  , che  sul  Piano-forte  e general- 
mente nella  esecuzione  della  nostra  musica  , la  differenza 
dei  due  semitoni  non  esiste  ; anzi  lo  stesso  tasto  serve  tan- 
to al  semitono  maggiore  , quanto  al  minore  ; tanto  pel  die- 
sis , quanto  pel  bemolle.  Ma  siccome  abbiamo  la  diversa 


(*)  Grado . Significa  ognuna  delle  sette  note  di  una  scala.  Vedi  la 
Teoria  dei  Principi  Elementari, 
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maniera  di  scrivere  i due  semitoni , die  ci  avvisa  della  lo- 
ro diversità  , egli  è appunto  dalla  maniera  di  scriverli  che 
nasce  la  regola  per  considerarli  ; egli  è appunto  dal  no- 
me delle  due  note  scritte  , che  tanto  il  Compositore,  quan- 
to l’Esecutore  è anticipatamente  avvertito  della  differenza 
dei  due  semitoni , benché  resi  dagli  stessi  tasti. 

Necessità  Che  poi  sia  più  che  necessario  il  distinguere  queste 
di  distinguerli  due  specie  di  semitoni , lo  si  vedrà  nel  corso  di  queste  le- 
con  precisione.  zionp  j[  materiale  della  Musica  è ben  limitato  ; infatti  set- 
te suoni  e non  altro  servono  a comporlo  ; quest’  Arte  trae 
invece  la  ricchezza  de’ suoi  mezzi  dal 'diverso  rapporto  di 
cui  è suscettibile  imo  stesso  elemento  ; dal  che  ne  viene, 
che  considerando  uno  stesso  semitono  ora  come  maggiore, 
ed  ora  come  minore  ; ed  uno  stesso  suono  ora  col  diesis, 
ed  ora  col  bemolle  , si  cambiano  in  varie  guise  i suoi  rap- 
porti , e le  combinazioni  che  ne  derivano  ; Io  che  infini- 
tamente contribuisce  alia  varietà  degli  effetti  musicali , co- 
me vedremo. 

Sino  a che  Chi  volesse  poi  conoscere  in  qual  modo  lo  stesso  la- 
punto  la  Ma-  sto  serve  al  tì  , ed  al  ^ molle  ; perchè  siasi  ciò  adottato 
tematica  entri  (ja  juqe  je  nazioni  che  intendono  musica  a’  giorni  nostri  : 
perche  la  voce  umana  , e tutti  gl’  istrumenti  si  adattino  al- 
la divisione  del  Piano-forte  , ed  il  nostro  udito  rimanga  so- 
disfatto in  modo  da  non  desiderare  di  più  , si  rivolga  al- 
le eccellenti  opere  parziali  che  trattano  questo  argomento; 
tali  sono  quelle  del  Riccati  , del  Fontana  , del  Vicentino 
Pizzati , del  Kladny,  autore  tedesco,  e molti  altri. 

La  ricerca  di  queste  ragioni  forma  una  scienza  a par- 
te , che  chiamasi  Acustica  , ed  è un  ramo  delle  Mateina- 


Acustica,  co- 
sa sia. 


cognizione 


è affatto  imitile  per  comporre 
omettiamo  di  buon  grado. 


fiche  , la  di  cui 
della  musica  ; perciò  la 

Ora  richiamando  alla  mente  la  distinzione  dei  due  se- 
mitoni , vediamo  se  con  essi  si  può  ottenere  il  tono  inte- 
ro. Si  osservi  l’esempio  seguente.  ( Fig . 6.) 

Questo  esempio  fa  vedere  che  l’ intermedio  suono  do 
it  , espresso  in  piccola  nota  , confrontato  coll’  antecedente 
do  naturale  forma  semitono  minore  ; in  fatti  havvi  parità  sia 
di  nome  , come  di  grado  ; al  contrario  quello  stesso  do  # 
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confrontato  col  susseguente  re  naturale  , forma  semitono 
maggiore  ; ed  infatti  havvi  diversità  sia  di  nome  , come  di 
grado;  lo  stesso  succede  sopra  qualunque  altra  nota.  Dunque: 

Tono  intero  significa  — Unione  di  due  semitoni  di 
diversa  qualità  , cioè  1’  uno  dei  due  semitoni  deve  essere 
maggiore  , e Y altro  minore  , altrimenti  non  si  ha  tono 
intero. 

Abbiasi  perciò  costantemente  1’  avvertenza  di  scrivere 
due  semitoni  di  differente  qualità  ogniqualvolta  occorra  in- 
dicare un  tono  intero  , perchè  scrivendo  invece  due  semi- 
toni della  stessa  qualità  , come  sarebbe  due  semitoni  mag- 
giori , ne  risulta  una  distanza  che  sorpassa  il  tono  intero. 
( Fig.q .) 

Infatti  do  # , e mi  (?  molle  dà  una  distanza  di  tre  gra- 
di differenti  tutti  tre  , invece  che  di  due  , come  richiede  il 
tono  intero  — 

E così  riunendo  due  semitoni  minori  si  ha  una  distan- 
za che  non  è praticabile  in  composizione.  ( Fig . 8.  ) 

Infatti  si  b molle  e si  $ è una  distanza  che  non  cam- 
bia mai  di  grado  , mentre  il  Tono  intero  richiede  che  si  vada 
da  un  grado  all’  altro. 

RICAPITOLAZIONE. 

La  composizione  della  Musica  altro  non  è che  un  con- 
tinuo passaggio  da  un  suono  ad  un  altro. 

In  questo  passaggio  i suoni  ponno  presentarsi  a varie 
distanze  più  , o meno  grandi. 

La  distanza  più  piccola  serve  a conoscerle  , ed  è que- 
sta il  Semitono. 

Il  semitono  si  pratica  in  due  maniere  : i.°  con  due 
note  dello  stesso  nome  , ed  allora  dicesi  Semitono  minore  ; 
2.°  con  due  note  di  nome  differente  , e dicesi  Semitono 
maggiore . 

L’  unione  del  Semitono  maggiore  col  minore  serve  a 
formare  il  Tono  intero. 

Con  l’aver  fissata  l’idea  del  Semitono  maggiore  , e mi- 
nore , nonché  quella  del  tono  intero  , abbiamo  il  mezzo 


Definizione 
del  tono  intero. 


Errore  da  evi- 
tarsi nello  scri- 
vere il  tono  in- 
tero. 


- 


Conclusione. 


\ 
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di  misurare  le  distanze  esistenti  fra  i diversi  gradi  della 
Scala  , lo  che  ci  farà  conoscere  la  sua  vera  indole  , e la 
ragione  degli  accidenti  alla  chiave.  Questo  pure  è un  ar- 
gomento di  tutta  necessità  , e che  non  è mai  stato  presen- 
tato con  evidenza.  Passiamo  dunque  a dimostrarlo  nella  se- 
guente Lezione. 

Lo  Studioso  intanto  abbia  sempre  presente  al  pensie- 
ro la  distinzione  dei  due  semitoni  , e la  caratteristica  del 
tono  intero  , altrimenti  si  troverà  sempre  incerto  nel  darsi 
ragione  di  quanto  riguarda  la  Musica. 

LEZIONE  SECONDA 

.SCALA 


La  scala  nel 
sho  sialo  natu- 


La  scala  è un 
fenomeno  na- 
turale. 


Qual  sia  il  pri- 
mo uso  che  si  è 
fallo  della  sca- 


Inlroduzione 
delie  mezze  ve-, 
ci. 


Ecco  la  Scala  nel  suo  stato  naturale  , quale  vien  da- 
ta dalla  umana  voce  abbandonata  a se  stessa  : ( Fig.  g.  ) 

Questa  successione  di  suoni  è somministrata  natural- 
mente da  chiunque  si  ponga  a cantare  anche  senza  cogni- 
zioni di  musica  ; cosicché  prefiggendosi  di  eseguire  colla 
voce  otto  suoni  contigui  fra  loro  , ne  risulta  necessaria- 
mente la  serie  che  abbiamo  presentata. 

Esiste  dunque  in  natura  la  Scala  y nè  può  dalla  men- 
te dell’  Uomo  darsi  ragione  alcuna  di  questa  sua  esisten- 
za. Le  nostre  ricerche  perciò  dovranno  rivolgersi  soltanto 
a conoscere  V uso  che  può  farsi  di  questo  naturale  feno- 
meno onde  ottenere  con  esso  della  musica. 

Il  primo  uso  che  si  è fatto  della  Scala  è stato  quel- 
lo di  suddividerla  in  altre  parti  più  piccole  , onde  acquistare 
nuovi  suoni. 

L’  esperienza  , il  calcolo  matematico  , ed  il  giudizio 
dell’  orecchio  fecero  conoscere  che  dall’  uno  all’altro  dei  gra- 
di della  Scala  potevasi  introdurre  mezza  voce  di  più  , inter- 
media a quelli  : che  per  altro  qnesta  mezza  voce  di  più 
non  si  poteva  introdurre  in  due  punti  , cioè  dal  3.°  al  4*° 
grado  , e dal  7.°  ali’  8.°  , perchè  colà  trovossi  esistere  una 
distanza  troppo  breve  , troppo  ristretta  al  paragone  di  quel- 
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la  degli  altri  gradi.  Dietro  questo  fatto  la  Scala  fu  suddivisa 
nel  modo  seguente  : ( Fig.  io.  ) 

Questo  esempio  presenta  la  Scala  colle  divisioni  del 
Piano-forte  ; le  note  larghe  indicano  i tasti  bianchi  ; le 
piccole  note  indicano  i tasti  neri  , vale  a dire  le  mezze 
voci  introdotte  dall5  arte. 

Fra  il  3.°  e 4-°  grado  , cioè  tra  il  Mi  ed  il  Fa  , 
come  del  pari  tra  il  7.0  ed  8.°  , cioè  tra  il  Si  ed  il  Do  sono- 
vi  due  note  larghe  soltanto  , senza  notina  nera  intermedia  , 
perchè  appunto  in  quel  luogo  la  Natura  altro  non  dà  che 
mezza  voce  ; egli  è perciò  , che  sul  Piano-forte  non  havvi  ta- 
sto nero  intermedio  nè  dal  Mi  al  Fa  , nè  dal  Si  al  Do, 
Da  tutto  questo  si  viene  a conoscere  che  la  Scala  con- 
tiene dentro  di  se  dodici  semitoni  : ( Fig,  11 . ) 

Dieci  di  questi  semitoni  essendo  per  una  metà  mag- 
giori , e per  l5  altra  metà  minori  , sommati  che  siano  in- 
sieme , danno  cinque  toni  interi.  Gli  altri  due  semitoni  che 
rimangono  , essendo  maggiori  tutti  due  , ( Y.  Lez.  i.a  ) per- 
chè hanno  nome  differente  , non  possono  formare  tono  inte- 
ro , e perciò  bisogna  computarli  separatamente. 

La  Scala  dunque  si  riduce  in  ultimo  risultato  a cin- 
que toni  interi  , e due  semitoni  maggiori  , collocati  a di- 
stanze fisse  dalla  natura  stessa.  ( Fig.  12.  ) 

Questo  esempio  mostra  chiaramente  che  nella  succes- 
sione della  Scala  si  procede  prima  per  due  toni  , ed  un  se- 
mitono maggiore;  poi  per  tre  toni,  ed  un  semitono  maggiore. 

Dunque  i due  semitoni  maggiori  da  computarsi  sepa- 
ratamente trovansi  naturalmente  collocati  fra  il  3.°  e 4*° 
grado  , come  del  pari  fra  il  7 .°  e F8.°  , nè  può  cambiar- 
si il  loro  posto  , essendo  stato  fissato  dalla  natura  stessa. 

Riconosciuta  l’ indole  della  Scala  naturale  chiamata  sca- 
la di  Do  , abbiamo  una  norma  per  iscoprire  la  ragione  de- 
gli accidenti  applicati  alla  chiave  nelle  altre  Scale. 

Queste  Scale  altro  non  sono  che  trasporti  della  pri- 
mitiva Scala  di  Do.  Ognuna  di  esse  deve  contenere  cinque 
toni  interi,  e due  semitoni  maggiori  disposti,  e costruiti 
alla  stessa  maniera  come  nella  Scala  di  Do.  E siccome  ciò 
non  può  farsi  coi  suoni  naturali  3 sarà  necessario  adope- 
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rare  fanti  segni  accidentali  quante  sono  le  alterazioni  da 
introdursi  affinchè  ogni  Scala  progredisca  in  tutte  le  sue 
parti  di  pari  passo  come  quella  di  Do. 

Vediamo  1’  applicazione  di  questo  principio. 

Invece  che  il  Do  , prendasi  per  punto  di  partenza  , 
ossia  per  prima  nota  della  Scala  , un’  altra  nota  qualun- 
que , per  esempio  il  Si]  da  questo  Si  progredendo  sino 
alla  sua  ottava  vogliamo  costruire  una  Scala  eguale  in  tut- 
te le  sue  parti  a quella  di  Do. 

Egli  è certo  che  se  ci  limiteremo  a percorrere  tutti  i suo- 
ni naturali , che  compariscono  fra  i due  Si  , cioè  dalla  prima 
all’  ottava  avremo  la  successione  seguente.  ( Fig.i3.  ) 

Qui  si  vede  chiaramente  che  1’  ordine  dei  toni  , e dei 
semitoni  è tutto  diverso.  Infatti  la  Scala  per  essere  tale  , 
deve  cominciare  con  un  tono  intero  dal  i.°al  2.0  grado, 
e qui  invece  comincia  con  un  semitono  maggiore  ; poi  de- 
ve avere  due  semitoni  maggiori  , cioè  uno  dal  3,°al4.° 
grado  , F altro  dal  7.0  all’ 8.°  , e qui  invece  si  trova  un 
tono  intero  in  questi  due  punti  , e così  di  seguito  , ( ve- 
di esempio  anteriore  ) : questa  interruzione  nell’  ordine  dei 
toni  e dei  semitoni  è tanto  decisiva  che  V udito  non  si  ac- 
corge più  di  sentire  una  Scala  , ma  invece  la  giudica  da 
per  se  stesso  come  una  serie  arbitraria  di  suoni.  Che  si  do- 
vrà fare  adunque  per  dare  a questa  serie  il  carattere  di  Sca- 
la ? Bisognerà  alterare  le  note  naturali  sino  a che  si  giun- 
ga ad  ottenere  che  partendo  dal  Si  s’ incontrino  le  stesse 
distanze  che  si  avevano  partendo  dal  Do.  Veniamo  agli 
Esempi. 

Successione  antecedente  senza  alterazioni.  ( Fig.  i4 • ) 

ANALISI 

In  questa  successione  dal  i.°  al  2.0  grado  noi  incon- 
triamo un  semitono  maggiore  si  do.  Ma  la  natura  prescri- 
ve un  tono  intero  in  questo  punto  della  Scala  , dunque  do- 
vremo aggiungere  un  # al  do  per  avere  il  semitono  mi- 
nore che  manca  a formare  il  tono  intero  ; diremo  quindi 
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si  t.°  grado  , do  # 2°  grado.  Ecco  la  ragione  del  primo 
# nella  scala  di  SI.  ( Y.  es.  suss.  Fig.  1 5.) 

Dal  2.0  al  3.°  grado  la  natura  prescrive  pure  un  to- 
no intero  ; partirò  dunque  dal  do  # , che  ora  è diventato 
suono  naturale  della  Scala  di  si  , e progredendo  al  re  tro- 
vo un  semitono  maggiore  ; aggiungerò  dunque  un  # al  re 
per  avere  il  semitono  minore  che  manca  a formare  il  to- 
no intero.  Diremo  quindi  do#  2.0  grado,  re#  3.°  gra- 
do, ed  ecco  la  ragione  del  secondo  # nella  scala  di  SI.  ( V. 
es.  suss.  Fig.  iS.  ) 

Dal  3.°  al  4-°  grado  la  natura  prescrive  un  semito- 
no maggiore  e non  altro.  L’antecedente  re#  divenuto  suo- 
no naturale  alla  scala  di  si  forma  il  semitono  maggiore 
col  susseguente  mi;  diremo  quindi  re  # 3.°  grado  , /««na- 
turale 4-°  grado. 

Dal  4-°  al  3.°  grado  la  natura  prescrive  un  tono  in- 
tero. Partendo  dal  mi  incontro  il  fa  naturale  ; questo  mi 
dà  un  semitono  maggiore.  Aggiungerò  dunque  un  # al  fa 
per  avere  il  semitono  minore  che  manca  a formare  il  to- 
no intero  ; diremo  quindi  : mi  4-c  grado  , fa  # 5.°  gra- 
do , ed  ecco  la  ragione  del  terzo  # nella  scala  di  Si  ( F. 
Fig.  iò.) 

Dal  3.°  grado  al  6.°  , la  natura  prescrive  un  tono  in- 
tero. Partendo  dal  fa#  divenuto  suono  naturale  della  Sca- 
la di  Si , incontro  il  Sol  con  cui  quel  fa  # forma  semitono 
maggiore  ; aggiungerò  dunque  un  # al  Sol  per  avere  il  se- 
mitono minore  che  manca  a formare  il  tono  intero.  Diremo 
quindi  fa  # 3.°  grado  ; sol#  6.°  grado  , ed  ecco  la  ra- 
gione del  quarto  # nella  scala  di  SI.  ( Fig.  i^>.  ) 

Dal  6.°  al  7.0  grado  la  natura  prescrive  pure  un  to- 
no intero.  Partendo  da  sol#  divenuto  suono  naturale  al- 
la scala  di  Si , incontro  La  che  mi  dà  semitono  maggio- 
re. Aggiungerò  dunque  un  # a la  per  avere  il  semitono 
minore  che  manca  a formare  il  tono  intero.  Diremo  quin- 
di sol#  6.°  grado;  la#  7 ,°  grado  ; ecco  la  ragione  del 
quinto  # nella  scala  di  SI.  ( Fig.  ilo.) 

Finalmente  la  natura  prescrive  che  dal  7.0  all’  8.°  gra- 
do vi  sia  un  semitono  maggiore  , e non  altro.  L’ antece- 
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dente  la  # paragonato  col  susseguente  si  naturale  ci  dà 
appunto  il  semitono  maggiore  che  mancava. 

Nella  Scala  di  SI  dunque  le  note  che  hanno  avuto 
bisogno  del  # sono  cinque  , cioè  il  do  per  avere  tono  intero 
dal  i.°  al  2.0  grado  : il  re  per  avere  tono  intero  dal  2.0 
al  3.°  grado  , e semitono  maggiore  dal  3.°  al  4-°  • il  fa 
per  avere  tono  intero  dal  4*°  al  5.°  grado  : il  sol  per  ave- 
re tono  intero  dal  5.°  al  6.°  grado  ; il  la  per  avere  tono 
intero  dal  6.°  al  7.0  grado  , e semitono  maggiore  dal  7.0 
all’  8.°  Dunque  la  scala  di  Si  dovrà  essere  regolata  come 
si  vede  nella  Fig.  / 5.  , altrimenti  non  è più  scala  , ma 
semplicemente  una  serie  arbitraria  di  suoni. 

I cinque  diesis  introdotti  in  questo  esempio  hanno  ri- 
dotta F antecedente  successione  ( V.  Fig.  1 £.  ) al  vero  sta- 
to di  scala  , appunto  perchè  con  essi  si  è ottenuto  quell’ 
ordine  di  toni  e semitoni  che  si  ritrova  naturalmente  nel- 
la scala  di  do  , come  abbiamo  già  veduto  Inconseguen- 
za la  scala  di  SI  deve  portare  per  forza  cinque  diesis  al- 
la Chiave  , per  indicare  i suoni  da  alterarsi.  ( Fig  16.) 

Egli  è certo  , che  quest’  ordine  di  toni  e semitoni  non 
esisterebbe  nella  scala  di  SI  , se  si  volesse  scriverla  come 
segue  : vale  a dire  senza  accidenti.  ( Fig.  i[ . ) 

L’  analisi  che  abbiamo  fatta  per  trovare  la  ragione , e 
la  necessità  degli  accidenti  alla  Chiave  nella  scala  di  SI 
vale  per  qualunque  altra  scala  , ed  è quindi  inutile  di  ri- 
peterla. 

Lo  studioso  dovrà  esercitarsi  a scrivere  di  per  se  tut- 
te le  rimanenti  scale  colla  regola  che  ho  data  , vale  a di- 
re di  far  procedere  ogni  scala  prima  di  tutto  per  due  to- 
ni interi  l’ uno  dopo  1’  altro  , poi  con  un  semitono  mag- 
giore ; in  seguito  per  tre  toni  interi  uno  dopo  1’  altro  , e 
per  ultimo  un  semitono  maggiore. 

Nella  prima  lezione  ho  spiegato  chiaramente  la  rego- 
la per  distinguere  il  semitono  maggiore  dal  minore  , e per 
formare  il  tono  intero  ; con  questa  guida  , si  può  rinveni- 
re da  per  se  la  ragione  degli  accidenti  applicati  alla  chia- 
ve in  ogni  scala. 


( -3  ) 

Segue  nella  ( Fig . 18.  ) il  prospetto  di  tutte  le  scale 
tanto  con  la  loro  suddivisione  per  calcolare  Y ordine  dei  to- 
ni e semitoni  , che  deve  risultare  sempre  lo  stesso  in  ognu- 
na , quanto  con  la  loro  riduzione  onde  vedere  Y effetto  porta- 
to dagli  accidenti  messi  in  Chiave. 

Spesso  s’ incontra  il  semitono  maggiore  prima  , ed  il 
minore  dopo  , e viceversa  ; ciò  non  fa  ostacolo.  Purché  si 
ottenga  il  tono  intero  al  luogo  prescritto  nella  scala  di  DO 
presa  per  modello  , a nulla  serve  che  Y uno  o Y altro  dei 
due  semitoni  che  devono  fare  il  tono  intero  , si  trovi  pri- 
ma o dopo. 

RICAPITOLAZIONE. 

i ,°  Sotto  il  nome  di  scala  s’ intende  una  successione 
di  otto  suoni  contenente  cinque  toni  interi , e due  semi- 
toni maggiori  collocati  a distanze  fisse.  ■ — r ~ 

2.0  Nessuna  di  queste  distanze  può  essere  cambiata 
senza  distruggere  l’idea  di  scala. 

3.°  Siccome  può  ottenersi  una  scala  partendo  da  ogni 
suono  diesato  , o bemolizzato  , o naturale  , ne  viene  di  con* 
seguenza  , che  le  sopra  indicate  scale  si  riducono  ad  una 
sola  , altro  non  essendo  che  trasposizioni  al  grave  o all’acu- 
to  di  quella  a cui  si  è dato  il  nome  di  scala  di  DO  , se- 
condo la  quale  tutte  le  altre  devono  essere  costruite. 

Avendo  dimostrato  , che  tutte  le  diverse  scale  si  ridu- 
cono ad  una  sola  ne  viene  di  conseguenza  che  tutto  ciò  che 
può  farsi  dentro  i limiti  di  quella  , sarà  praticabile  in  tut- 
te le  altre.  Basterà  dunque  conoscere  i precetti  delFarmo- 
nia  dentro  ai  limiti  della  Scala  di  do  per  essere  al  caso 
di  estenderli  da  per  se  a tutta  la  Musica.  Ecco  risparmiati  con 
ciò  allo  studioso  ; almeno  tre  anni  di  fatica  , e di  noja. 

ECCEZIONE. 

Ad  imitazione  della  Scala  data  dalla  natura  , e che 
dicesi  Scala  maggiore  perchè  comincia  con  due  toni  infe- 
ri , F ingegno  dell’  uomo  giunse  a costruirne  un’  altra  che 
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dicesi  Scala  minore  perchè  comincia  con  un  tono  , e mez- 
zo. Questa  però  altro  non  è che  la  stessa  scala  maggiore  la 
quale  si  fa  cominciare  dal  6.°  grado  invece  che  dal  i.° 
( Fig.  * 9 •) 

Questo  esempio  fa  vedere  che  i suoni  racchiusi  fra  i 
due  DO  sono  i medesimi  che  quelli  racchiusi  fra  i due  LA. 
In  questa  successione  però  havvi  un  difetto  a cui  si  è dovuto 
riparare  con  qualche  accidentale  alterazione.  Abbiamo  vedu- 
to nel  corso  di  questa  lezione  che  la  scala  data  dalla  natura  ha 
un  semitono  maggiore  dal  7.0  all’ 8.°  grado.  Ora  dunque 
cominciando  la  così  detta  scala  minore  dal  6.°  grado  del- 
la maggiore  preso  per  primo  , troviamo  che  nella  successione 
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la  si  do  ve  mi  fa  sol  la 

I.°  2.°  3.°  4.°  3.°  6.°  7.0  8.° 


fra  il  7,0  grado  sol , e V 8.°  la  havvi  un  tono  intero  ( V. 
lezione  1.  ) Per  togliere  questa  diversità  , e dare  alla  scala 
minore  tutta  la  possibile  affinità  colla  maggiore  da  cui  de- 
riva , si  è dovuto  applicare  un  alterazione  accidentale  al 
7.0  grado  per  ottenere  la  distanza  di  mezza  voce  richiesta  im- 
periosamente dall’  udito  su  questo  punto  della  scala  ; e quin- 
di si  venne  a presentarla  come  segue.  ( Fig.  20 . ) 

Questa  modificazione  portò  la  conseguenza  , che  si  do- 
vette alterare  anche  il  6.°  grado  , perchè  la  voce  umana 
trovava  qualche  difficoltà  nell’  intuonare  il  salto  di  un  tono, 
e mezzo  che  esiste  dal  fa  nat.  6.°  grado  , al  sol#  7.0  gra- 
do ; e quindi  si  modificò  la  scala  minore  come  segue. 
( Fig . 21  J. 

Così  si  è potuto  ottenere  una  particolarità  essenziale 
ad  ogni  scala  , che  cioè  anche  dal  4 ° al  8.°  grado  della 
scala  minore  sianvi  i tre  toni  di  seguito  , ed  il  semitono 
maggiore,  che  eranvi  nella  scala  maggiore.  ( Fig . 22 . ) 

In  seguito  poi  vedremo  che  siccome  nelle  Scale  mag- 
giori bisogna  battere  le  due  note  4.a  e 7. a per  indicare  il 
passaggio,  ( V . Lez.  6.*  ) da  una  Scala  all’altra,  così 
ancora  nelle  scale  minori  deve  succedere  lo  stesso  , altri- 
menti non  si  saprebbe  mai  quando  si  faccia  il  passaggio 
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dall’uria  all’altra  di  quelle.  Ora  noi  vediamo  che  in  ogni 
scala  maggiore  le  due  note  4-a  e 7*a  stanno  alla  distanza 
di  tre  toni  interi  V una  dall’  altra.  Questa  distanza  non  esi- 
sterebbe nella  Scala  minore  se  non  si  alterasse  il  7*0  grado, 
dunque  quell’  alterazione  diventa  inevitabile. 

Ma  questa  alterazione  si  trova  in  salire  e non  già 
nello  scendere  ? In  salire  è appunto  necessaria  per  otte- 
nere , come  abbiamo  detto,  la  distanza  di  tre  toni  dalla  4-a 
alla  7-a  In  scendere,  si  deve  levarla,  appunto  per  dimo- 
strare che  la  Scala  minore  è formata  dalle  stesse  note  della 
Scala  maggiore  ; ed  ecco  pure  spiegata  la  ragione  per  cui 
tanto  le  Scale  maggiori  , quanto  le  relative  minori  hanno 
lo  stesso  numero  di  accidenti  alla  chiave. 

LEZIONE  TERZA. 

SPECIE  DIVERSE  DEGL.’  INTERVALLI. 

Dopo  avere  stabilita  nella  prima  lezione  la  differenza 
del  semitono  maggiore  dal  minore  , passammo  a formare  il 
tono  intero.  Questo  ci  servì  a scoprire  le  distanze  esistenti 
fra  ciaschedun  grado  della  scala  , ed  il  suo  vicino  , con  che 
abbiamo  potuto  renderci  pienamente  convinti  , che  tutte  le 
scale  praticabili  nella  nostra  musica  si  riducono  ad  una  sola. 

Il  mio  Lettore  ben  penetrato  di  queste  lezioni  potrà 
consultare  in  seguito  qualunque  componimento  , e troverà 
sempre  che  in  musica  altro  non  vi  è senonchè  un  continuo 
passaggio  da  una  scala  all’  altra  , ed  i rapporti  di  una  scala 
essere  sempre  i medesimi  in  qualunque  altra. 

Era  dunque  necessario  far  vedere  come  tutte  le  scale 
si  riducono  a quell’  unica  del  do  , perchè  in  questa  ma- 
niera , basta  dimostrare  i precetti  dell’  Armonia  in  questa 
sola  scala  per  essere  al  caso  di  applicarli  a tutta  la  Musica. 

Vedute  le  distanze  fra  ciaschedun  grado  della  scala 
ed  il  suo  vicino  , dobbiamo  ora  veder  quelle  che  esistono 
partendo  da  uno  stesso  suono  preso  sempre  per  primo  , onde 
passare  ad  un  altro  qualunque  racchiuso  dentro  V ottava  di 
quello.  Tutte  queste  distanze  si  chiamano  Intervalli . 
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Partasi  per  esempio  da  do  , ossia  prendasi  il  do  per 
punto  fisso  di  confronto  con  altri  suoni  ; si  ricerca  di  sco- 
prire quali  distanze  ossia  intervalli  esistono  fra 
Do  y e Re 
Do , e Mi 

Do  , e fa  ec.  e così  sino  all’  ottava  del  Do  stesso 
tanto  procedendo  per  suoni  naturali,  quanto  per  suoni  alte- 
rati con  diesis  , o con  bemolle. 

Abbiamo  un  intervallo  di  Secondalo  — RE  composto 
di  due  gradi  di  Scala. 

Un  intervallo  di  Terza  Do  — Mi  , composto  dei  tre 
gradi  do -re-  mi. 

Un  intervallo  di  Quarta  Do  — Fa  , composto  dei  quat- 
tro gradi  do -re-  mi  -fa. 

Un  intervallo  di  Quinta  Do  * — Sol  composto  dei  cin- 
que gradi  do  -re-  mi  -fa  - sol. 

Un  intervallo  di  Sesta  Do  — La  composto  dei  sei  gra- 
di do  - re-  vii-  fa  - sol  - la. 

E finalmente  un  intervallo  di  Settima. 

Do  — Si  composto  dei  sette  gradi  do -re-  mi  -fa- 
sol  -la-  si. 

Sette  gradi  danno  dunque  sei  intervalli  , cioè  2.a  3.a 
4-a  5.a  6.a  e 7/  , e vi  è sempre  inclusa  la  prima  nota 
come  di  confronto. 

Ognuno  di  questi  sei  intervalli  può  essere  ingrandito, 
o ristretto  ora  più  ora  meno  secondo  cbe  vi  è possibilità 
di  farlo  , mediante  r aggiunta  , o la  detrazione  di  mezzo 
tono  minore  ; dal  che  ne  risulta  che  i sei  intervalli  primi- 
tivi potendo  tutti  subire  due  modificazioni  , diventano  in 
totale  dieciotto  , e li  divideremo  in  cinque  classi  4 come 
s’  usa  nelle  scuole  , 

cioè  in  Maggiori 
Minori 
Alterati 
Diminuiti 
Perfetti. 

Ecco  esposti  nella  seguente  Tabella  ( Fig.  23.  ) tutti 
gl’intervalli  praticabili  in  fatto  , coi  loro  nomi , e col  quan- 
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titativo  di  toni  e semitoni  che  ad  ognuno  appartiene  ; e 
siccome  da  questo  quantitativo  dipende  il  saper  decidere 
della  qualità  di  un  intervallo  , cosi  raccomando  vivamente 
al  mio  Lettore  di  ben  fissarlo  nella  memoria  -,  se  non  vuole 
smarrirsi  nello  studio  dell  Armonia. 

Seguendo  questo  prospetto  E avveduto  Maestro  dovrà 
esercitare  il  suo  allievo  a saper  riconoscere  a colpo  d’occhio 
la  qualità  di  ogni  intervallo. 

Prenda  dunque  qualche  pezzo  di  musica  , e lo  eser- 
citi  a scoprire  uno  ad  uno  gì’  intervalli  in  esso  contenuti  vay^ & 
consultando  sempre  il  prospetto  che  ho  dato.  Qualche  ora 
di  esercizio  basterà  a metterlo  in  possesso  di  questa  cogni- 
zione. Lo  studioso  troverà  per  es.  sul  foglio  di  musica  un 
Fa  , e poi  un  Si  ] volendo  scoprire  quale  intervallo  sia 
questo  , dirà  a se  stesso  : dal  Fa  a Sol  havvi  un  tono 

dal  Sol  Si  La  un  tono, 

dal  La  a Si  un  tono. 

Sono  dunque  tre  toni  interi  di  seguito  ; allora  con- 
sulta il  Prospetto  , e vede  che  la  distanza  di  tre  toni  interi 

dà  un  intervallo  di  Quarta  alterata  ; Fa  - Si  sarà  dunque 
una  quarta  alterata  ; e così  degli  altri. 

Non  cesserò  mai  di  raccomandare  lo  studio  pratico 
degl’intervalli  ; tanto  più  che  , nessuna  delle  armonie  pra- 
ticabili potrà  essere  intesa  se  prima  non  siasi  acquistata  l’abi- 
tudine di  riconoscere  a primo  colpo  d’occhio  la  specie  di 
ogni  intervallo,  perchè  o l’una  o faltra  di  esse  entra  sem- 
pre in  ogni  musicale  combinazione  possibile. 

Lo  studioso  dunque  non  dovrà  contentarsi  di  leggere 
questa  Lezione  , e di  capirla  ; deve  ridursi  a saperla  pra- 
ticare ; a questo  fine  , per  maggiormente  rendersene  padro- 
ne , si  prefigga  egli  stesso  di  scrivere  ad  uno  ad  uno  i di- 
versi intervalli  sopra  ciascheduno  dei  sette  suoni  della  Scala 
sia  coi  # , quanto  coi  bemolli  o bequadri  ; questo  eserci- 
zio fatto  con  riflessione  , e consultando  ad  ogni  momento 
il  prospetto  che  ho  dato  , lo  metterà  al  caso  di  abituarsi 
ad  un  nuovo  genere  di  calcolo  di  cui  troverà  la  necessità 
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ogni  volta  die  decider  voglia  con  certezza  qualunque  mu- 
sicale questione. 

Ho  insistito  alquanto  su  questo  argomento  , perchè 
F esperienza  me  ne  ha  fatto  conoscere  l’ importanza.  Ora  è 
tempo  che  conchiudiamo  questa  Lezione. 

1. °  Il  Prospetto  che  ho  dato  ci  fa  vedere  che  gl’ In- 
tervalli Maggiori  sono  quattro,  cioè  la  2.d  la  3.a  la  6.a  e 
la  7/  ( Fig.  24-  ) 

2. °  Che  questi  stessi  intervalli  maggiori  possono  di- 
venire minori  togliendo  ad  ognuno  di  essi  mezza  voce.  Quat- 
tro dunque  sono  anche  gl’intervalli  minori , cioè  la  2.a  la 

3.a  la  6.a  e la  y.a  ( Fig.  24 . ) 

3. °  Che  gl’intervalli  perfetti,  o giusti  sono  due  , cioè 
la  4-a  e la  5.a  ( Fig.  24.  ) 

4. °  Che  questi  due  intervalli  perfetti,  cioè  4- a e 3.a, 
più  la  2 .a  maggiore,  e la  6.a  maggiore  ponno  cambiarsi  in 
alterati  aumentandoli  di  mezza  voce  : cosichè  anche  gl’inter- 
valli alterati  sono  quattro  ; cioè  la  2.a  la  4*a  la  3*a  eia 
6.a  ( Fig.  24.  ) 

5. °  Che  gl’intervalli  perfetti  4-a  e 5.a,  più  la  3.a  mi- 
ìrore  e la  ~J.“  minore  ponno  cambiarsi  in  intervalli  dimi- 
nuiti togliendo  loro  una  mezza  voce.  ( Fig.  26.  ) Anche 
gl’intervalli  diminuiti  sono  dunque  quattro.  In  tutti  sono  18 
intervalli  ; eccoli  : 

Quattro  maggiori,  cioè  2.a3.a  6.a  7.'"'  1 

Quattro  minori  , cioè  2.a  3.a  6.a  7/  / 

Quattro  alterati,  cioè  2.a  1\-'  5.a  6.a  > Fig.  23. 

Quattro  diminuiti,  cioè  3. a 4. a 5.'*  7.”  I 

Due  perfetti  , cioè  4-a  5.a  ) 

La  classificazione  che  ho  data  non  è certamente  molto 
semplice  ; ciò  dipende  dalla  circostanza  che  non  essendovi 
suono  intermedio  dal  Mi  al  Fa  , nè  dal  Si  al  Do  , il  rag- 
guaglio delle  distanze  non  può  farsi  con  ordine  progressivo. 
Da  ciò  ne  viene  che  ognuno  dei  18  intervalli  ha  un  quanti- 
tativo diverso  di  toni  , e semitoni  , ben  difficile  a rite- 
nersi in  memoria.  Siccome  però  quelle  differenze  esistono 
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in  fatto  e concorrono  alla  formazione,  degli  accordi  e delle 
cantilene  come  si  vedrà  in  appresso  , così  lo  studioso  deve 
contentarsi  che  vi  sia  una  regola  a parte  per  distinguere 
ogn’  intervallo  , purché  sia  certa.  L’  esercizio  servirà  quindi 
di  riparo  alle  difficoltà  inevitabili  di  questa  lezione. 

LEZIONE  QUARTA 

RIVOLTO  DEGL’  INTERVALLI 

Gl’  intervalli  presentati  nella  precedente  Lezione  diconsi 
lutti  diretti , perchè  appunto  li  abbiamo  considerati  nel  loro 
ordine  naturale  , cioè  partendo  sempre  da  un  suono  più 
basso  preso  per  primo  , e procedendo  direttamente  ad  un 
altro  qualunque  più  acuto.  Ma  ciò  non  basta  perchè  gl’in- 
tervalli possano  servire  alla  Musica  ; l’ immensa  , e forse 
inesauribile  ricchezza  di  mezzi  che  quest’  arte  possiede  , non 
si  trae  già  dai  suoi  proprj  elementi  impiegandoli  tali  quali 
sono  in  se  stessi  ; ma  bensì  dalla  moltiplicità  dei  rapporti 
diversi  , che  si  ponno  dare  ai  medesimi.  Uno  di  questi  rap- 
porti egli  è appunto  il  rivolto  degl’  Intervalli.  Vediamo 
dunque  in  che  consiste. 

Il  Rivolto  consiste  : nel  trasportare  all'  ottava  sopra 
o sotto  una  delle  due  note  di  un  intervallo  nell'  atto  che 
V altra  rimane  ferma  al  suo  posto.  Prendasi  per  esempio 
l’ intervallo  Do  - Mi  che  è una  terza  maggiore.  ( Fig.  2j.  ) 

Trasportando  all’  ottava  sopra  il  Do  nell’  atto  che  il 
Mi  rimane  fermo  al  suo  luogo  , avremo  l’ intervallo  di  Sesta 
Minore  Mi  Do.  ( Fig.  28.  ) 

In  questo  esempio  il  Do  sotto  al  rigo  è trasportato  al 
terzo  spazio,  cioè  un’  ottava  sopra,  ed  il  Mi  resta  a suo  luogo 
onde  servire  per  punto  di  partenza  ; da  questo  Mi  contando 
in  salire  i gradi  intermedj  sino  al  Do  , si  vede  chiaramente 
come  1’  antecedente  intervallo  di  3a  maggiore  si  converte 
in  quello  di  6.a  minore. 

Lo  stesso  succede  se  invece  di  trasportare  il  Do  ( cioè 
il  suono  più  basso  ) alf8.a  sopra  , si  collocherà  il  Mi  ( cioè 
il  suono  più  alto  ) all’ 8.a  sotto.  ( Fig.  29.) 
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la  questo  esempio  il  Mi  al  quarto  spazio  è traspor- 
tato sulla  prima  riga  , cioè  un’  ottava  sotto  , ed  il  DO  in- 
vece resta  a suo  luogo  onde  servire  per  punto  di  partenza  ; 
dal  quale  contando  in  calare  i gradi  intermedj  sino  al  Mi 
in  prima  figa  , ne  nasce  pure  il  rivolto  dell  intervallo  alla 
stessa  maniera;  cioè  la  3 / maggiore  si  cambia  in  6.a:  minore. 

Fissato  che  siasi  dunque  un  intervallo  , se  vogliasi  ri- 
voltarlo , basterà  o portare  all  8.a  sopra  il  suono  più  basso, 
ovvero  all’8.a  sotto  il  più  alto.  Ora  , quale  sarà  l’effetto 
del  rivolto  , ed  a che  potrà  servire  nelle  combinazioni 
della  Musica  ? 

L5  esempio  dato  ci  fa  vedere  , che  rivoltando  1 inter- 
vallo di  3 . a si  è cambiato  in  quello  di  6.a  inoltre  la  3.% 
che  dapprima  era  maggiore , è divenuta  invece  6.a  minore. 
Dunque  il  Rivolto  cambiando  la  distanza  fra  i due  suoni  , 
cambia  pure  la  natura  , ed  il  numero  dell’intervallo  sem- 
pre in  senso  contrario  ; cosicché 

Ogni  intervallo  maggiore  , nel  rivolto  diventa  minore 

( Fig . 3o.  ) 

Ogni  intervallo  minore  nel  rivolto  diventa  maggiore. 

( Fig.  3i.) 

Ogni  intervallo  alterato  nel  rivolto  diventa  diminuito. 

( Fig.  32.) 

Ogni  intervallo  diminuito  nel  rivolto  diventa  alterato. 

( Fig.  33.  ) 

I soli  intervalli  perfetti  rimangono  perfetti.  ( Fig.  34 . ) 

In  quanto  alla  numerica  che  rappresenta  ogni  inter- 
vallo , questa  pure  si  cambia  in  senso  contrario  ; cosicché 
L’unissono,  ossia  La  i.a  nel  rivolto  diventa  8.'1 

La  2.a  7-a 

La  3.a 6.a 

La  4-a 5.a 

La  5.a V 

La  6.a 3.a 

La  7.a a.a 

L’  8.a  . . . . . . i.a  (Fig .33.) 

Da  tutti  questi  esempj  chiaro  risulta  come  il  rivolto 
serve  utilmente  alla  musica.  Infatti  confrontando  un  intcr- 
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Tallo  diretto  col  suo  rivolto  , l’udito  sentirà  un’impressione 
totalmente  diversa  quantunque  i suoni  sieno  gli  stessi.  E 
come  ciò  può  farsi  sopra  ogni  intervallo  , così  i 18  inter- 
valli originarj  , rivoltati  che  siano  , diventano  36  per  l’udito  ; 
e trasportando  sopra  ognuno  dei  dodici  semitoni  della  Scala 
questi  36  intervalli  , otterremo  432  distanze  , non  già  dif- 
ferenti per  la  forma  , ma  bensì  per  1’  effetto.  Ecco  come 
la  musica  ingrandisce  i suoi  mezzi.  Ciò  che  in  apparenza 
riuscirebbe  monotono  , ed  inutile , serve  invece  alla  varietà. 

Prendo  per  esempio  Y intervallo  di  4-a  alterata  Fa  !=:  SiT  Utilità  del  Iti 
e lo  paragono  col  suo  rivolto  che  è la  o.a  falsa  Si  — Fa.  volto, 
r Fig.  36  ) 

Egli  è certo  che  l’udito  sente  due  differenti  impressioni, 
quantunque  Y elemento  che  le  forma  sia  il  medesimo. 

Ora  colloco  questi  stessi  intervalli  a varie  distanze  , 
e l’udito  riceverà  ancora  altrettante  differenti  impressioni. 

( Fig.  3 j.  ) 

Piu  ; trasporto  questo  esempio  sopra  altre  note  , e 
cambierò  di  bel  nuovo  Y impressione  di  questi  due  inter- 
valli. ( Fig.  3S . ) 

Tutte  queste  combinazioni  sono  ottenute  dallo  stesso 
intervallo  col  semplice  mezzo  del  rivolto. 

Ho  presentato  in  queste  quattro  lezioni  gli  elementi  pri- 
mitivi che  servono  alle  infinite  combinazioni  della  musica 
affinchè  si  possa  scoprirli  sotto  tutte  le  forme  con  cui  so- 
gliono presentarsi.  In  questa  maniera  la  mente  del  Com- 
positore è sempre  diretta  da  una  guida  segreta  , che  lo 
assiste  a spogliare  la  musica  da  tutto  ciò  che  il  genio  può 
introdurvi , e lo  mette  nel  caso  di  fare  gli  opportuni  con- 
confronti tra  ciò  che  1’  arte  somministra  , e ciò  che  la  bel- 
lezza degli  effetti  richiede  ; trova  così  una  fonte  inesauri- 
bile di  mezzi  per  dare  alle  proprie  idee  quella  varietà  , 
che  costituisce  il  bello  reale  dell’arte  che  tratta. 

Quasi  tutte  le  Opere  di  Armonia  hanno  ommesse 
queste  preliminari  teorie  ; e quelle  poche  che  pure  ne  trat- 
tano , o lo  fanno  troppo  leggermente  , o troppo  si  esten- 
dono ; cosicché  nell’  uno  e nell’  altro  caso  chi  studia  non 
rimane  soddisfatto.  Ecco  perchè  i libri  di  Armonia  poco 
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si  leggono  , e le  questioni  sulla  Musica  riescono  sempre 
inconcludenti , per  non  essere  universalmente  conosciuta  la 
base  primitiva  su  cui  fondare  un  giusto  ragionamento. 

Non  cesserò  dunque  di  raccomandare  al  mio  Lettore 
la  più  seria  applicazione  su  queste  quattro  lezioni  , se  de- 
sidera progredire  con  rapidità  nello  studio  pratico  dell’  Ar- 
monia , della  Composizione  , del  Contrappunto  , in  fine 
della  Musica  in  generale. 

Il  mio  libro  non  è fatto  pei  Compositori  provetti  , 
ma  bensì  per  chi  comincia  a studiare  la  Composizione.  In 
conseguenza  mi  si  perdoneranno  delle  frequenti  ripetizioni, 
che  forse  parrebbero  inutili  , in  vista  del  profitto  che  desi- 
dero procurare  a chi  vorrà  compiacersi  di  leggermi.  Pas- 
siamo innanzi. 
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VERA  IDEA  DELL’  ARMONIA  CONSONANTE. 

LEZIONE  QUINTA. 

ACCORDO  PERFETTO  MAGGIORE  , E MINORE. 
ACCORDO  DIMINUITO. 


Ha  parola  Armonia , applicata  alla  Musica  , altro  non  si- 
gnifica che  : Unione  simultanea  di  più  suoni  con  certa 
legge  combinati  fra  loro . E come  questa  unione  può  pren- 
dere forme  diverse  , fu  chiamata  Accordo  ognuna  di  esse. 

La  natura  ci  presenta  un  fenomeno  dal  quale  può  de- 
dursi F accordo  più  semplice. 

Prendasi  per  esempio  un’Arpa  , accordata  tutta  all’unis- 
sono  , o all’  ottava  di  una  nota  qualunque  , come  sareb- 
be un  Do . 

Facendo  percuotere  contemporaneamente  dal  vento  tutte 
le  sue  corde  ( cioè  altrettanti  Do  quante  sono  le  corde 
stesse  ) si  verrà  a conoscere  che  invece  dell’  unissono  , la 
risonanza  di  tutte  quelle  corde  percosse  in  massa  , tra- 
manda all’  udito  diverse  armonie  , delle  quali  la  seguente 
presenta  minori  differenze.  ( Fig.  3g.  ) 

In  questo  fenomeno  noi  riscontriamo  prima  di  tutto 
tre  suoni  differenti  , ed  uno  replicato  , i quali  si  fanno  sen- 
tire uniti  insieme  , e perciò  li  abbiamo  scritti  1’  uno  su 
dell’ altro  nell’esempio. 

Inoltre  partendo  del  suono  più  basso  ritroviamo  due 
intervalli  di  terza  ; in  fatti  do -mi  è terza  maggiore  , mi  - sol 
è terza  minore  ( Y.  Lezioni  prec.  ) L’ultimo  suono  èri- 
petizione  del  primo  essendo  un  Do  ; avrà  dunque  le  stesse 
proprietà  di  quello  , e perciò  non  importa  il  considerarlo 
nel  caso  nostro. 

Ora  ; giacché  la  natura  ci  presenta  nell’  unione  con- 
temporanea di  tre  suoni  differenti , due  terze  progressive, 
e con  questo  complesso  un  armonia  che  sodisfa  pienamente 
il  senso  dell’  udito  , noi  dedurremo  da  questo  fatto  la  de- 
finizione dell’accordo. 


Definizione  del- 
1’  Armonia. 


L’Armonia  e- 
siste  in  natura. 
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Definizione  Accordo  significa  — Progressione  di  terze  sentite 
dell  Accordo.  gaip  ugn0  nello  stesso  tempo  : dunque  una  sola  terza  non 
è accordo  , ma  soltanto  intervallo  , dunque  ogni  progres- 
sione di  terze  contemporanee  può  passare  sotto  il  nome 
generale,  di  Accordo. 

Ecco  scoperta  la  vera  origine  dell’  Accordo  , quale  si 
adopera  nella  Musica  ; ecco  fissata  la  sua  definizione  ; ecco 
una  base  certa  per  costruire  altri  Accordi  senza  bisogno  nè 
di  lunghi  ragionamenti  , nè  di  calcoli  matematici  , nè  di 
astruse  discussioni  estranee  all’  arte.  La  musica  al  pari  di 
ogni  altra  facoltà  , ha  in  se  stessa  quanto  occorre  a spie- 
gare il  segreto  con  cui  agisce  ; e come  l’arte  del  disegno, 
i dipinti  le  statue  ebbero  origine  dal  consultare  le  forme 
dell’  umana  figura  , per  la  stessa  ragione  dal  consultare 
F effetto  che  i suoni  producono  colf  esser  presentati  sotto  i 
loro  naturali  rapporti  , debbonsi  dedurre  i pincipj  del  com- 
porre , e le  forme  dei  musicali  componimenti. 

Fissata  l’ idea  dell’  Accordo  , vediamo  tutto  ciò  che  con 
esso  si  è fatto. 

I tre  suoni  che  lo  formano  , stanno  situati  a varie 
distanze  Y uno  dall’  altro  ; calcolando  queste  distanze  , fu 
adottato  , che  il  numero  i . rappresenti  il  suono  più  basso 
do  ; il  numero  3.  rappresenti  il  suono  di  mezzo  mi  per 
essere  distante  tre  gradi  dal  primo  ; ed  il  numero  5.  rap- 
presenti il  suono  più  alto  sol  per  essere  distante  cinque 
gradi  dal  primo.  ( Fig . 4o . ) 

Per  avere  un  Accordo  sono  t dunque  necessarie  tre 
condizioni , cioè 

1. °  Almeno  due  terze  di  seguito 

2. °  Tre  suoni 

3. °  I numeri  i . 3.  3. 

Tutte  tre  queste  condizioni  debbono  verificarsi  nello 
stesso  tempo,  altrimenti  non  si  ha  l’accordo. 

Cominciamo  ora  dall’  applicare  queste  condizioni  a cia- 
schedun  grado  di  una  stessa  Scala  preso  per  primo.  (Fig.4i  •) 

In  questo  esempio  ogni  grado  della  Scala  presenta 
due  terze  sopra  di  se  — tre  suoni  — e tre  numeri  nella 
serie  di  i.  3.  5. 
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Tutto  questo  sì  è ottenuto  riproducendo  tre  volte  ognuno 
dei  sette  suoni  naturali  della  scala  stessa. 

Infatti  il  primo  suono  Do  figura 
come  i ,a  nell’accordo  del  i .°  grado  do — mi — sol 

i.  3.  5. 

come  3.a  in  quello  del  4*°  grado  fa — la — do 

i.  3.  5. 

come  3.a  in  quello  del  6.°  grado  la — do — mi 

i.  3.  5. 

Il  secondo  suono  Re  figura 
come  i.a  nell’accordo  del  2.°  grado  re— fa — la 

i.  3.  5. 

come  3.a  in  quello  del  5.°  grado  sol — si — re 

i.  3.  5. 

come  3.a  in  quello  del  7 .°  grado  si — re — fa 

u 3.  5. 

Il  terzo  suono  Mi  figura 
come  3.a  nell’accordo  del  i.°  grado 


do — mi — sol 
1.  3.  5. 

mi — sol — si 
1.  3.  5. 

come  5.a  in  quello  del  6.°  grado  la — do — mi 


come  i.a  in  quello  del  3.°  grado 


3. 


5. 


Il  quarto  suono  Fa  figura 

come  3. a nell’ accordo  del  2.0  grado  re— fa — la 

1.  3.  5. 

come  i.a  in  quello  del  4-°  grado  fa — la — do 

1.  3.  5. 

come  5/'  in  quello  del  7.0  grado  si — re— fa 

1.  3.  5. 

11  quinto  suono  Sol  figura 

come  3. a nell’accordo  del  i.°  grado  do — mi — sol 

1.  3.  5. 

come  3.a  in  quello  del  3.°  grado  mi — sol — si 

1.  3.  5. 

come  i-a  in  quello  del  3 ,0  grado  sol — si— re 

1.  3.  5. 

Il  sesto  suono  La  figura 

come  3 ,a  nell’ accordo  del  2. 0 grado  re— fa — la 

1.  3.  5. 

come  3.a  in  quello  del  4-°  grado  fa — la — do 

i.  3.  5. 
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come  i.ain  quello  del  6.°  grado  la — do— mi 

i.  3.  5. 

Il  settimo  suono  SI  figura 
come  5. ‘ nell’ accordo  del  3, “grado  ini — sol — si 

i.  3.  5. 

come  3.ain  quello  del  3.°  grado  sol — si— re 

i.  3.  5. 

come  i.ain  quello  del  7.0  grado  si — re— fa 

1.  3.  5. 

Ognuno  dei  sette  suoni  è riprodotto  dunque  tre  volte  ; 
ognuno  di  essi  , preso  per  primo  , porta  sopra  di  se  un  ac- 
cordo di  3.a  e 5.a  Parrebbe  quindi  che  i sette  accordi  co- 
struiti coi  gradi  della  stessa  Scala  fossero  tutti  consimili, 
avendo  ciascheduno  di  essi  due  terze,  tre  suoni  , e tre  nu- 
meri : il  fatto  però  non  è così.  L’udito  , ed  il  sentimento 
ci  avvisa  di  una  differenza  notabile  in  alcuni  di  questi  sette 
accordi  : ma  se  la  loro  forma  esteriore  non  presenta  indi- 
zio alcuno  per  distinguerli , vi  dovrà  essere  qualche  cosa 
d’ intrinseco  essenzialmente  diverso.  Dove  scopriremo  questa 
secreta  differenza  ? I suoni  sono  tre  in  ciaschedun  accordo  ; 
i numeri  sono  pure  tre  ; le  terze  sono  due  in  ognuno  ; 
che  altro  resta  a vedersi  ? Resta  ad  esaminare  se  queste 
terze  sono  tutte  consimili , e se  stiano  collocate  nello  stesso 
ordine  in  ognuno  di  quegli  accordi. 

Ripigliamo  dunque  Y esempio  precedente  onde  ricono- 
scere la  qualità  delle  terze  ( Fig . 4^-  ) 

Questo  esempio  fa  chiaramente  vedere  che  il  i.°  4*° 
e K.°  grado  hanno  lo  stesso  accordo  ; infatti  in  tutti  tre 
questi  gradi  la  prima  terza  è maggiore  , e la  seconda  terza 
è minore.  ( Fig . 43.) 

Tutti  tre  questi  accordi  avendo  identità  di  caratteri 
sotto  ogni  rapporto , devonsi  dunque  considerare  come  un 
accordo  della  stessa  natura  , il  quale  fu  chiamato 
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Accordo  perfetto  maggiore 


Composto  di  due  terze  ; maggiore  la  prima  , minore  la  se- 
conda : e s'incontra  costantemente  sul  i.04>0e5'° 
grado  di  ogni  scala  \ vale  a dire  è ripetuto  tre  volte 
dentro  una  stessa  Scala . 

Esaminiamo  ora  i gradi  rimanenti.  Lo  stesso  esem- 
pio ( Fig.  4%-  ) i ci  presenta  sul  2.0  3.°  e 6.°  grado 
tre  accordi  che  hanno  loro  terze  collocate  ben  diversamente, 
che  nell’  accordo  perfetto  maggiore. 

Infatti  in  questi  ultimi  si  trova  che  prima  comparisce 
la  terza  minore , e dopo  di  essa , la  terza  maggiore.  (Fig.44-) 
L’ identità  di  carattere  che  esiste  in  questi  tre  accordi, 
costringe  a considerarli  come  un  altro  accordo  ben  diffe- 
rente da  quello  che  abbiamo  veduto.  Questo  nuovo  accordo 
fu  chiamato 

ACCORDO  PERFETTO  MINORE 

Composto  di  due  terze  ; minore  la  prima  , maggiore  la 
seconda  ; e s incontra  sul  2.0  3.L  e 6.°  grado  di  ogni 
Scala  } vale  a dire  che  è ripetuto  tre  volte  in  una  stes- 
sa Scala. 

olteb j*J-  60:3  y-òWm>j'jo  chito*  £l/^fiinr  . 1 > 

I sei  primi  gradi  della  Scala  danno  perciò  sei  accor- 
di perfetti  , cioè  tre  maggiori  e tre  minori , riducibili  a 
due  essenzialmente  diversi  , cioè  uno  maggiore  e 1’  altro 
minore  ; però  ciascheduno  ripetuto  tre  volte  in  una  stessa 
Scala. 

Altro  non  ci  resta  ora  che  il  settimo  grado  , le  di  cui 
terze  essendo  minori  tutte  due  , ci  daranno  un  altro  nuovo 
accordo  , affatto  diverso  dai  due  precedenti.  ( Fig.  ) 

Questo  accordo  fu  chiamato  da  alcuni  : 
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ACCORDO  DIMINUITO  , OVVerO  DI  QUINTA  F4LSA 

Composto  di  due  terze , minori  tutte  due  ; e s incontra 
una  sola  volta  in  una  stessa  Scala  ; cioè  sul  j.°  grado . ' 

L’  accordo  Perfetto  Maggiore  , il  Minore  , e quello  di 
Quinta  Falsa  sono  dunque  gii  accordi  primi  che  la  Mu- 
sica presenta  disponendo  i sette  suoni  in  Armonia  fra  di 
loro  , vale  a dire  in  progressione  di  terze  , Yera  caratte- 
ristica di  ogni  accordo  , come  si  è veduto. 

Questi  tre  accordi  debbono  per  conseguenza  conside- 
rarsi come  la  radice  di  tutti  gli  altri  , che  andremo  vedendo , 
e come  Y origine  primitiva  di  qualunque  armonica  combi- 
nazione ; anzi  per  dare  ogni  possibile  prova  di  questa  ve- 
rità , lascerò  all’  arbitrio  del  mio  Lettore  bene  istrutto  del- 
1’  armonia  , Y esame  di  qualunque  musicale  componimento. 
Egli  vedrà  costantemente  che  spogliandone  le  armonie  da 
tutto  T accessorio  , la  loro  parte  essenziale  si  riduce  ai  tre 
accordi  che  ho  fissati  come  elemento  radicale  degli  altri; 
ed  è ciò  tanto  vero  , che  ogni  pezzo  di  musica  rimane  in- 
tatto accompagnandone  la  cantilena  anche  con  essi  soli , lo 
che  non  si  potrebbe  fare  ommettendoli  ; cosichè  qualunque 
accordo  voglia  farsi  , deve  includere  sempre  dentro  di  se 
uno  di  quei  tre  come  sua  essenziale  porzione  ; più  deve 
conservarne  la  forma  esteriore  , cioè  la  progressione  delle 
terze  , ed  i numeri  i.  3.  5. 

Cosi  nell’  Architettura  la  Base  , il  Fusto  ed  il  Capi- 
tello sono  i costitutivi  della  colonna.  Che  questa  poi  sia 
d’  ordine  Toscano  , Dorico  , o Corintio  , sempre  si  ricono- 
scerà la  sua  forma  primitiva  , e 1’  edifizio  che  ne  è forni- 
to reggerà  egualmente  con  quella  , come  con  altra  che 
lussureggi  di  maggiori  ornamenti. 
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LEZIONE  SESTA 
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ACCORDI  SENSIBILI 
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L’ accordo  perfetto  maggiore  , ed  il  minore  hanno  la 
quinta  giusta  per  nota  estrema  , e perciò  imprimono  nel- 
1’  udito  la  sensazione  del  riposo  assoluto  ; ed  essendo  com- 
pleti in  se  stessi  ponno  servire  tanto  per  cominciamento,  co- 
me per  termine  di  un  senso  musicale  , di  una  scala  , di  un 
periodo  , d’  un  intero  componimento. 

L’  accordo  di  Quinta  falsa  , ossia  Diminuito  non  ha 
questa  proprietà  ; le  due  note  estreme  di  questo  accordo  , 
cioè  la  prima  e l’ ultima  , formano  un  intervallo  di  quinta 
falsa  n il  quale  , sentito  che  sia  , fa  desiderare  al  nostro 
sentimento  qualche  cosa  di  più  positivo  , e quindi  quell’  ac- 
cordo non  può  servire  nè  a principio  nè  a fine.  Vediamo  dun- 
que se  potesse  servire  per  mezzo  onde  ottenere  qualche  cosa. 

Nell’  esaminare  1’  accordo  diminuito  noi  scorgiamo  che 
le  sue  note  estreme  sono  quelle  stesse  che  nell  ordine  suc- 
cessivo della  Scala  formano  il  4-°  * ecl  il  7.0  grado  di  essa. 
Infatti  1’  accordo  si-re-fa  , che  nasce  dal  sovraporre  due  ter- 
ze air  ultima  nota  , contiene  il  si  che  è settima  , ed  il  fa 
che  è quarta  nota  nella  Scala  di  DO.  ( Fig.  46.) 

Se  dunque  Y accordo  che  contiene  queste  due  note  ha 
un  carattere  indeciso  , e domanda  una  risoluzione  più  positi- 
va , quale  sarà  questa  risoluzione  ? 

Risponderemo  esser  quella  che  è richiesta  appunto  dal- 
le due  note  che  rendono  imperfetto  l’accordo  stesso.  Ora  , 
dovendo  far  riposare  il  si  ed  il  fa  sopra  altri  suoni  , egli  è 
ben  naturale  che  il  primo  passo  proprio  di  queste  due  note 
sarà  quello  che  le  porta  al  grado  che  è loro  più  vicino 
nella  Scala  a cui  appartengono. 

Il  grado  più  vicino  al  si  è il  do  perchè  appunto  colà 
havvi  semitono  , distanza  che  è più  ristretta  in  confronto 
del  tono  intero  ; dunque  la  settima  si  dovrà  salire  all’  ot- 
tava do.  ( Fig . 4j-  ) 

Il  grado  più  vicino  al  fa  è il  mi , perchè  appunto  havvi 
rcolà  un  altro  semitono  ; dunque  la  quarta  fa  deve  calare  sulla 
terza  mi.  ( Fig.  4j.  ) 


Teoria  della 
quinta  Lezione. 
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accordo  dimi- 
nuito. 
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do diminuito. 


Ogni  scala  ha 
il  proprio  ac- 
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Quindi  si  vede  che  l’ accordo  diminuito  contiene  le  due 
note  della  Scala  presso  di  cui  si  trovano  i due  semitoni  , che 
abbiamo  in  essa  riscontrati  alla  seconda  lezione.  E siccome 
ogni  Scala  deve  avere  i suoi  due  semitoni  collocati  sempre 
nello  stesso  luogo  , così  l’accordo  diminuito  servirà  ad  indica- 
re la  scala  in  cui  si  è ; ed  avendo  in  se  stesso  un  eccitamento 
al  moto  , servirà  nello  stesso  tempo  come  mezzo  onde  passa- 
re da  una  Scala  ad  un’altra  , cioè  a quella  in  cui  si  tro- 
vano le  due  note  estreme  che  lo  compongono. 

Infatti  mi  propongo  di  passare  dalla  Scala  di  Do  a 
quella  di  Sol  ? L’  accordo  intermedio  per  passare  da  Do  a 
Sol  sarà  appunto  quello  di  Quinta  falsa  , ossia  il  Diminui- 
to , il  quale  sta  sempre  sopra  il  settimo  grado  della  nuova 
Scala,  a cui  si  vuole  andare.  Pianterò  dunque  raccordo 
di  Do  come  punto  di  partenza  , ragionando  in  questo  mo- 
do : l’accordo  diminuito  presenta  un  7.0  grado  di  Scala, 
perchè  soltanto  su  questo  grado  trovo  le  due  terze  minori 
cbe  lo  formano  : cerco  quindi  il  7.0  grado  di  Sol , che  è la 
nuova  Scala  acni  debbo  incamminarmi  : questo  7.0  grado  è 
un  Fa  # ; fissata  questa  nota  vi  applico  l’accordo  diminuito  , 
che  sarà  Fa  # — la  — - do  : battuto  questo  accordo  , passo 
immediatamente  a quello  di  Sol . E perchè  ? Perchè  fa  # 
e do  sono  appunto  la  4-a  5 e 7/  nota  nella  Scala  di  Sol  , 
a cui  devo  andare.  ( Fig . 484) 

Lo  stesso  ragionamento  serve  a tornare  da  Sol  nell’ac- 
cordo di  Do  ,,  come  si  può  osservare  in  questo  stesso 
Esempio.  ( Fig . 48.  ) 

Ecco  spiegata  T origine  primitiva  della  modulazione  , 
ossia  dei  passaggi  da  un  tono  all’  altro. 

Egli  è ben  vero  che  in  musica  di  rado  si  fanno  questi 
passaggi  col  solo  accordo  diminuito  , perchè  le  due  terze 
minori  di  cui  è composto  lo  rendono  alquanto  debole  ; ma 
siccome  tutti  gli  accordi  che  servono  alla  modulazione 
lo  contengono  dentro  di  se  , come  vedremo  in  seguito  , e 
se  non  fosse  incorporato  con  essi , quegli  accordi  non  ser- 
virebbero più  al  loro  scopo  , così  devesi  considerare  l’ac- 
cordo di  Quinta  falsa  , ossia  diminuito  , come  1’  embrione  , 
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la  radice  , Y elemento  intrinseco  , ed  essenziale  delle  mo- 
dulazioni , ossia  dei  passaggi  da  un  tuono  ali’  altro. 

Su  questo  Accordo  altro  non  mi  resta  ad  aggiungere 
senonchè  le  sue  note  estreme  furono  chiamate  a giusta  ra- 
gione note  sensibili  appunto  perchè  sensibilmente  avvisano 
T udito  del  passaggio  a cui  tendono. 

La  4-a  e la  7/  sono  dunque  le  nòte  sensibili  della 
Scala.  Percosse  queste  insieme  , 1’ udito  domanda  una  con- 
clusione a quel  tono  in  cui  esse  figurano  Y una  come  4-a  , 
e come  7 / Y altra. 

La  4-a  inclina  a scendere  sulla  3.a  , e ia  7/  inclina 
a salire  all’  8.a  della  nuova  Scala  , del  nuovo  tono  , o ac- 
cordo a cui  si  vuol  passare  , perchè  appunto  colà  trovano 
queste  due  note  le  altre  due  che  fanno  semitono  con  esse 
( Fig.  4g-) 

Siccome  poi  Y impressione  di  queste  due  note  sul  no- 
stro sentimento  è tale  da  poterle  chiaramente  distinguere 
anche  in  mezzo  ad  altri  suoni , ne  viene  di  conseguenza, 
che  qualunque  armonica  combinazione  le  contenga  , dovrà 
obbedire  al  loro  impero  e seguire  il  loro  cammino  , come 
se  esistessero  esse  sole  , senza  aver  riguardo  ad  altri  suoni, 
che  le  circondano. 

Eccoci  al  caso  di  presentare  le  forme  diverse  con  cui 
possono  adoperarsi  le  note  sensibili  ; con  che  avremo  sei 
altri  accordi , i quali  benché  differenti  nella  loro  forma 
esteriore  , pure  potranno  considerarsi  tutti  come  un  accordo 
solo  , per  avere  un  elemento  comune  che  li  fa  agire  tutti 
alla  stessa  maniera. 

Prendo  dunque  l’accordo  di  Quinta  falsa  Si  — re  — fa, 
e gli  aggiungo  una  terza  maggiore  sotto  ; avrò  Y accordo 
sol  — si  — re  — fa  , chiamato 

Settima  dominante 

Composto  di  tre  terze  : maggiore  la  prima  , 
minori  le  altre  due  ( Fig . So.  ) 

Qui  bene  si  vede  che  la  Quinta  Falsa  entra  nella  Set- 
tima Dominante  come  sua  porzione  superiore. 


Note  sensibili. 


Loro  cammino 
naturale. 


Forza  fisica 
delle  note  sen- 
sibili suirudito 


Costruzione  dei 
differenti  ac- 
cordi che  ne 
derivano. 


Settima  Domi- 
nante. 


Settima  Sensi- 
bile. 


Settima  dimi- 
nuita. 


Nona  maggio- 
re. 


Nona  Minore. 


Sesia  alterala. 
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Ora  prendo  di  nuovo  la  Quinta  Falsa  , e vi  applico 
una  terza  maggiore  sopra.  Avrò  l’accordo  si — re— fa — ./o, 
chiamato 

x Settima  di  sensibile 

Composto  di  tre  terze  : le  due  prime  minori , 
l'ultima  maggiore.  ( Fig.  Fi . ) 

In  questo  accordo  la  Quinta  falsa  entra  come  por- 
zione inferiore. 

Prendo  ancora  la  Quinta  falsa  , e le  aggiungo  una 
terza  minore  sopra.  Avrò  l’ accordo  si  — re  • — fa  — la  f, , 
chiamato 

Settima  diminuita 

Composto  di  terze  ; minori  tutte  tre.  ( Fig.  Ò2.  ) 

% . ; , / v ( ' , l ' • fj  \ r ' ' . \ ‘ c ' ' : ' - • r;  i ; ' < i r\  r : < ; ; ri  r : * r r *:  ' / •••■* 

Unisco  la  Settima  Dominante  colla  settima  di  Sensi- 
bile , ed  avrò  1’  accordo  chiamato 

Nona  maggiore 

Composto  di  quattro  terze  : maggiore  la  prima  , 

e l ultima  ; le  due  di  mezzo  minori.  ( Fig.  F3 ) 

Unisco  la  Settima  Dominante  con  la  Settima  Dimi- 
nuita , ed  avrò  l’ accordo  chiamato 

Nona  minore 

Composto  di  quattro  terze  ; maggiore  la  prima  , 
le  altre  tre  minori  ( Fig.  o4-  ) 

r ■ i ‘ ■ \:v  A J ■ 1 

Finalmente  prendo  la  quinta  falsa  si  - re - fa,  e tras- 
portando il  si  all’ ottava  sopra  , ottengo  Y armonia  refa-si  ; 
abbasso  di  mezza  voce  il  re  , ed  avrò  Y accordo  chiamato 
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Sesta  alterata.  ( Fig.  33.  ) 

Composto  duna  terza  maggiore  unita  alla  4*  alterala. 

Dal  fin  qui  detto  risulta  , che  1’  accordo  di  quinta  falsa 
ossia  diminuito  , può  presentarsi  : 


\ 


1. 

2 . 
3.' 

4' 

5: 

6: 

•7  ' 


Isolatamente  , cioè  in  quinta  falsa  si — re— fa 


in  settima  dominante  , 
in  settima  sensibile 
in  settima  diminuita 
in  nona  maggiore 
in  nona  minore 
in  sesta  alterata 


sol  — si  — re — fa 

si  — re  — fa  — la 
si  — re— fa  — la  [, 
sol  — si — re  — fa  — la 
sol  — - si  ■ — re  — fa  — la 
re  \y—fa — si 


Questi  sette  accordi , avendo  tutti  le  due  note  sensi 
bili  si— fa  dentro  di  se  , possono  abbracciarsi  sotto  il  nome 
generico  di  Accordi  sensibili , e quindi  ponno  adoperarsi 
a piacere  1’  uno  per  l’ altro.' 

Gli  accordi  perfetti  , ed  i sensibili  rendono  sodisfatto 
pienamente  1’  udito  ; sono  perciò  tutti  consonanti  ed  infatti 
si  battono  tutti  senza  preparazione.  (V.  la  Lez.  g.a  ) I 
primi  , cioè  i perfetti  servono  a stabilire  il  punto  in  cui  si 
è ; gli  altri  cioè  i sensibili  , servono  a passare  da  un  punto 
all’ altro.  ( Fig.  36.  07.  38.  3g.  60.  61 . ) 

Da  questi  esempj  risulta  chiaramente  che  per  passare 
da  un  tono  all’  altro  , da  una  Scala  nell’  altra  , da  un 
accordo  all’  altro  , il  mezzo  più  ovvio  è quello  d’ impiegare 
uno  qualunque  degli  accordi  sensibili  , perchè  ciascheduno 
di  essi  contiene  le  note  sensibili  4 . a e 7.*  dentro  di  se. 

Adoperando  la  Settima  dominante,  la  Nona  maggiore, 
la  Nona  minore  , si  dovrà  prendere  per  basso  il  o.°  grado  di 
quella  scala  a cui  si  vuole  andare.  ( Fig.  36  — 3g  - 60.  ) 
Adoperando  invece  la  Settima  diminuita  , la  Settima 
di  sensibile  , 0 la  Quinta  Falsa  si  dovrà  prendere  per  basso 
il  7.0  grado  della  scala  a cui  si  vuole  andare.  ( Fig.  3j. 
38. , e 4g-) 

Finalmente  adoperando  la  Sesta  alterata  si  deve  pren- 
dere per  basso  la  nota  che  fa  2. a minore  nella  nuova  scala 
a cui  si  fa  il  passaggio.  ( Fig.  61.  ) 

5 


Accordi  sensi- 


Uffizio  degli 
acc.  perf.  e de- 
gli acc.  sensi- 
bili. 


( Si  ) 

LEZIONE  SETTIMA 


Osservazione 
sull’  accordo  in 
generale. 


Rivolto  negli 
accordi  di  3 e 5. 


A pplicazione 
pratica  del  pri- 
mo rivolto. 


Pratica  pel  se- 
condo rivolto. 


Basso  Fonda- 
mentale.  Basso 
continuo. 


RIVOLTO  DEGLI  ACCORDI  - BASSO  FONDAMENTALE  - 
BASSO  CONTINUO . 

Abbiamo  osservato  che  la  caratteristica  dell’  accordo 
consiste  nella  progressione  delle  terze.  Ora  , le  terze  sono 
intervalli , e come  questi  si  ponno  rivoltare  , ( vedi  Lezio- 
ne 4-a  ) 5 ne  viene  che  anche  Y accordo  che  li  contiene  po- 
trà essere  rivoltato. 

Prendasi  dunque  Y accordo  do-mi-sol  chiamato  fonda- 
mentale  , perchè  così  è dato  dalla  natura.  Ciascheduno  dei 
tre  suoni  che  lo  compongono  potrà  essere  trasportato  al- 
1’  ottava  sopra  , o sotto. 

Infatti  si  trasporti  all’ottava  superiore  la  i.a  notaio, 
ritenendo  ferme  al  loro  posto  la  3.a  mi , e la  3.a  sol.  Al- 
lora invece  di  avere  do-mi-sol  i — 3 — 3 accordo  fondamen- 
tale , avremo  mi-sol-do  i— 3— 6 primo  rivolto  di  quello. 
( Fig.  62.  ) 

E trasportando  all’8.a  superiore  la  i.a  nota  do  e la 
3.a  mi  nell’atto  che  la  3.a  sol  rimane  ferma  al  suo  posto, 
invece  di  avere  do-mi-sol  1 — 3 — 3,  accordo  fondamentale, 
avremo  sol — do — mi  1 — 4 — -6  secondo  rivolto  di  quello. 
( Fig . 63.  ) 

Ciascheduna  delle  tre  note  dell’  accordo  può  dunque 
servire  per  prima  , ossia  per  Basso.  ( Fig.  64 • ) 

Nell’  esempio  A ( Fig.  64- ) il  basso  è do  ; ossia  la 
prima  dell’  accordo  fondamentale.  Nell’  esempio  B il  basso 
è mi  , ossia  la  terza  dell’  accordo  fondamentale.  Nell’esem- 
pio C è basso  il  sol , ossia  la  quinta  delfaccordo  fonda- 
mentale. 

Ma  il  Basso  segnato  con  3.a  e 3.a  indicherà  l’accor- 
do preso  nel  suo  stato  primitivo  , cioè  fondamentale.  Al 
contrario  il  Basso  segnato  con  3.a  e 6.a  , ovvero  con  4-a 
e 6.a  indicherà  l’accordo  stesso  presentalo  nei  suoi  due  ri- 
volti. 

Avremo  dunque  due  specie  di  Basso  , cioè  fondamen- 
tale , e rivoltato  ; quest’ultimo  si  chiama  nelle  scuole,  Basso 
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continuo.  Qualora  la  nota  più  bassa  (dio  è sempre  Fi.) 
porta  il  3 . e 5 . sopra  di  se  , si  ha  Y accordo  colle  sue  ter- 
ze di  seguito  , quale  è in  natura  ; in  questo  caso  quella  nota 
si  chiama  basso  fondamentale  , ( vedi  es.  A.  Fig.  64  -) 

Al  contrario  se  la  nota  più  bassa  porta  sopra  eli  se 
il  3.  e 6.  , ovvero  il  4-  e 6.  vale  a dire  i rivolti,  quel- 
la nota  dovrà  considerarsi  come  basso  continuo . ( Y.  es. 

B.  C.  (Fig.  64.) 

Questa  denominazione  di  basso  continuo  è stata  data 
al  Basso  che  porta  i rivolti  , perchè  in  essi  1’  accordo  fon- 
damentale resta  indebolito  dal  portare  in  alto  i suoni  che  era- 
no sotto.  Sifatto  rovesciamento  dà  all’  accordo  una  forma, 
che  sentita  dall’  udito  richiede  di  progredire  a qualche  cosa 
di  più  positivo  , cioè  al  fondamentale.  Ecco  una  delle  tan- 
te ragioni  per  cui  ogni  pezzo  di  Musica  , ogni  scala  , ogni 
periodo  deve  cominciare  e finire  in  3. a e 5. a,  e non  già 
in  3.a  e 6.a  ovvero  4»a  e 6.a 

Col  mezzo  del  rivolto  abbiamo  tre  maniere  di  presen- 
tare uno  stesso  accordo  , cioè  in  3 — 5 , in  3 — 6 , in  4- — 6 ; 
l’ accordo  rimane  sempre  il  medesimo  , perchè  i suoni  che 
lo  compongono  sono  sempre  gli  stessi  ; pure  quando  è ri- 
voltato non  è facile  il  conoscerlo  : infatti  nel  rivolto  la  pro- 
gressione delle  terze  ( caratteristica  essenziale  per  distingue- 
re un  accordo  dall’  altro  ) non  vi  è più  ; i suoni  sono  scritti 
in  altra  maniera  , i numeri  sono  cambiati , e 1’  udito  sente 
un’impressione  affatto  differente  ( vedi  es.  precedente).  Bi- 
sognerà dunque  trovare  una  guida  infallibile  per  iscoprire 
l’accordo  fondamentale  anche  in  mezzo  alle  modificazioni 
a cui  va  soggetto.  Ora  , qual  sarà  questa  guida  ? Altra 
non  può  essere  che  il  Basso  fondamentale  , cioè  quella 
nota  fra  le  tre  del  rivolto  , che  rimessa  nel  basso  cioè  per 
i . viene  a formare  3 . e 3 . colle  due  che  rimangono  ; vale 
a dire  presenta  F accordo  nel  suo  stato  originario  e con  le 
sue  terze  consecutive. 

Nel  primo  rivolto  questa  nota  fondamentale  , ossia 
Basso  fondamentale  è la  6.a  ; nel  secondo  rivolto  è la  4*a 
Infatti  la  6.a  del  i.°  rivolto  rimessa  nel  basso  onde  figu- 
rare come  i.a , è la  sola  nota  che  dia  3.a  e 5.a  colle  al- 

3 * 


Perche  dicasi 
basso  continuo 
quello  che 
porta  i rivolli. 


Effetto  del  ri- 
volto negli  ac« 
cordi. 


B.  F.  nei  ri- 
volti della  3,  e 

5. 


Rivolto  negli 
accordi  di  Set- 
tima. 


Numeri  del  ri- 
volto negli  ac- 
cordi di  Setti- 
ma. 
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Ire  due  dell’  accordo  stesso  ( Fig.  65.  ) ; e per  la  stessa  ra- 
gione la  4-a  del  2.0  rivolto  situata  nuovamente  nel  basso 
onde  servire  per  i.a , è la  sola  che  dia  3.a  e 5.a  colle  due 
rimanenti  ( Fig.  65.  ) 

Questo  principio  invariabile  serve  per  tutti  gli  accor- 
di di  3.a  e 5.a  che  sono  formati  di  due  terze.  Passiamo 
ora  al  rivolto  negli  accordi  di  Settima  , i quali  hanno  in- 
vece tre  terze  consecutive. 

Dalla  formola  i — 3 — 5 — 7 nascono  tutti  gli  accordi 
fondamentali  di  Settima  , ( V.  Lez.  6.aeg.a  ) , i quali  pure  si 
rivoltano  , e come  hanno  un  suono  di  più  che  quelli  di  3 .a 
e 5.a  , avranno  pur  anche  un  rivolto  di  più.  Prendasi  per 
es.  una  Settima  qualunque  do-mi-sol-si  b , 1 -3-5-7 . Tra- 
sportando all’ 8. a la  i.a  do  nell’atto  che  rimarranno  ferme 
al  loro  posto  la  3.a  mi , la  5.a  sol , e la  7/  si [ 7 , invece 
che  avere  do — mi — sol — si  b accordo  fondamentale  , avre- 
mo mi-sol-si[rdo  1 — 3 — 5 — 6 primo  rivolto  di  quello  ( ve- 
di esempio  A.  Fig . 66.  ) 

Trasportando  all’  8.a  la  i.a  do  e la  3.a  mi  nell’atto 
che  rimarranno  al  loro  posto  la  5.a  sol  e la  7/  si b , avre- 
mo sol-sì b- -do-mi,  1 -3-4-6  secondo  rivolto  ( es.  B.  Fig.  66.) 

Finalmente  trasportando  all’  8.a  la  i.a  do  , la  3.a  mi\ 
e la  5.a  sol , nell’atto  che  rimarrà  ferma  a suo  luogo  la 
7.a  si  fc  , avremo  si\)-do-mi-sol  I-2-4-6  terzo  rivolto  (es.  C. 
Fig . 66.) 

Qui  pure  ognuna  delle  quattro  note  serve  da  basso  , 
ossia  per  i.a  , la  quale  sarà  basso  fondamentale  se  por- 
terà i numeri  3-5-7  , sarà  basso  rivoltato  , ossia  continuo  se 
porterà  i numeri 

3—5—6  , i.°  Rivolto 
3 — 4 — 6 , 2.0  Rivolto 
2 — 4 — 6 , 3.°  Rivolto 

E come  dall’esempio  si  vede  che  la  nota  do  , 1 .a  nell’ac- 
cordo fondamentale  , è passata  a 6. a nel  primo  rivolto  , a 4* 1 
nel  secondo  , ed  a 2.a  nel  terzo  , ne  viene  di  conseguenza 
necessaria  che  anche  negli  accordi  di  Settima  : 


B.  F.  nei  ri- 
volti della  Set- 
tima. 


( V • Fig.  67.  ) 
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La  6.a  nel  i.°  Rivolto 
La  4-a  nel  2. 0 Rivolto 

La  2.a  nel  3.°  Rivolto  , saranno  le  note  fonda- 
mentali  dell’  accordo  rivoltato  ; vale  a dire  che  , situando  ad 
una  per  volta  queste  note  nel  Basso  , rimetteranno  coi  suoni 
rimanenti  Y accordo  nel  suo  stato  originario  , cioè  nella  pro- 
gressione delle  sue  tre  terze  consecutive  , racchiuse  da  quat- 
tro suoni , disposti  in  serie  di  1.  3.  5.  7.  ( Fig.  67.  ) 

Uno  stesso  accordo  di  Settima  può  quindi  presentarsi  sot- 
to i quattro  aspetti  seguenti , cioè  in 
i.a  — 3.a— -5.a — 7.a 
i.a~  3.a — 5.a  — 6.a 
i.a  — 3.a  — 4-a  — 6.a 
1/  — a.a  — 4.a  — 6.a 

Rivoltato  che  sia  , cambia  talmente  d’  aspetto  che  ap- 
pena si  giunge  a riconoscerlo.  Dunque  bisognerà  ricorrere 
al  basso  fondamentale  onde  scoprirlo  con  certezza. 

Questo  basso  fondamentale,  come  abbiamo  detto,  è la  6.a 
nel  primo  rivolto  , la  4*a  nel  secondo  , la  2.a  nel  terzo  rivolto. 

Queste  numeriche  spesso  si  segnano  abbreviate.  Il  solo 
5 applicato  ad  una  nota  basta  per  indicare  Y accordo  di 
i.a — :3 . a — 5.a  ; Il  solo  6 basta  per  indicare  il  suo  primo 
rivolto;  il  4-6  è necessario  per  indicare  il  suo  secondo  rivolto. 

Così  negli  accordi  di  Settima  , i quali  hanno  tre  terze, 
il  solo  7 basta  per  indicare  Y accordo  fondamentale  di  Set- 
tima ; il  5-6  basta  per  indicare  il  suo  primo  rivolto  ; il 
3-4  per  indicare  il  secondo  rivolto  , il  2-4  pel  terzo  rivolto. 

Vediamo  adesso  il  modo  d’  estrarre  il  Basso  fonda- 
mentale  da  quegli  accordi  in  cui  questo  non  è espresso  , 
e che  quindi  bisogna  immaginarlo  mentalmente  per  darsi 
ragione  del  loro  impiego. 

Gli  accordi  in  cui  il  Basso  fondamentale  è sottointeso 
sono  quelli  di  Sesta  alterata. 

Nella  Lezione  degli  accordi  sensibili  abbiamo  presen- 
tato F accordo  di  Sesta  alterata  sotto  una  sola  forma  , cb  e 
la  seguente  : ( Fig „ 68.  ) 

I numeri  1-3-6  che  porta  questa  combinazione  fareb- 
bero credere  , che  fosse  primo  rivolto  di  un  accordo  di  3.a 
e 5.a  Ma  il  fatto  mostra  il  contrario.  E a vero  dire  , pren- 


Abbrevialure- 


B.  F.  della  Se- 
sta alterala. 


B.F.  apparen- 
te della  Sesta 
alterala. 


Errore  che  ne 
deriva. 


Vero  Basso 
Fond.  della  Se- 
sia alterata. 


La  Sesta  alt. 
con  3.  corris- 
ponde all’  acc. 
di  Quinta  falsa. 


Altre  specie  di 
Sesta  alt. 


( 38  ) 

dasi  l’ accordo  re\, — fa — si.  Seguendo  la  regola  data  in  que- 
sta Lezione  per  estrarre  il  Basso  fondamentale  , si  dovrebbe 
mettere  allottava  sotto  il  si  che  venendo  a figurare  come  i .% 
darebbe  3.a  e 5.a  colle  altre  due  note  rimanenti.  (Fig.  6g.) 

Ridotto  così  1’  accordo  di  Sesta  alterata  allo  stato  fon- 
damentale , ne  sorge  un  accordo  di  3.a  e 5.ache  non  reg- 
ge in  alcuna  maniera  , perchè  comincia  colf  intervallo  di 
3.a  diminuita  si-re  \gmolle  , come  si  vede  nell’  esempio  ; e 
siccome  la  radice  di  ogni  accordo  non  può  avere  che  3.a  mi- 
nore , o 3.a  maggiore,  come  abbiamo  veduto  alla  Lezio- 
ne 5.a  così  bisognerà  necessariamente  cercare  in  altra  guisa  il 
Basso  fondìimentale  dell’  accordo  di  Sesta  alterata. 

Riduciamo  invece  l’intervallo  di  sesta  alterata  , che 
forma  gli  estremi  di  questo  accordo  , allo  stato  di  6.a  mag- 
giore , levando  l’alterazione  che  porta  la  nota  più  bassa  ; 
avremo  allora  re  kj  - fa  -si,  primo  rivolto  di  si -re -fa 
( Fig . yo.)  Così  l’accordo  di  Sesta  alterata  si  converte  in 
i.°  rivolto  di  Quinta  falsa,  come  si  vede  nell’esempio. 

Dunque  , giacche  l’intervallo  di  sesta  alterata  snatura 
per  dir  così  l’accordo  che  lo  contiene,  in  modo  da  formarne 
una  nuova  combinazione  , che  regge  da  per  se  , e perde 
quelle^. caratteristiche  che  sono  comuni  alle  altre  armonie, 
egli  è chiaro  che  per  conoscere  il  vero  Basso  fondamentale 
dell’  accordo  di  Sesta  alterata  , bisognerà  prima  togliere 
1’  alterazione  , cioè  ridurre  la  sesta  alterata  allo  stato  di 
sesta  maggiore  restringendola  di  mezza  voce  ; lo  che  suc- 
cederà o col  # , o col  \)  molle  , o col  fc]  quadro  , secondo 
la  Scala  in  cui  si  trova  la  composizione. 

Da  tutto  questo  risulta  che  1’  accordo  di  Sesta  alte- 
rata con  terza  , altro  non  è che  l’ accordo  di  Quinta  falsa 
preso  nel  suo  primo  rivolto  nel  quale  si  è calata  acciden- 
talmente di  mezza  voce  la  nota  più  bassa  , cioè  l’ i . Dunque 
la  Sesta  alterata  con  terza  proviene  dalla  Quinta  falsa. 
( Fig.  7/.  ; 

Finora  ho  parlato  della  Sesta  alterata  con  terza  ; ma 
questo  accordo  si  trova  spesso  accompagnato  anche  con  ì).a 
come  pure  con  4-a  ( Fig.  72.  ) 


Per  estrarre  il  vero  basso  fondamentale  dai  due  ac- 
cordi B.  C.  di  questo  esempio  , si  seguirà  la  stessa  regola 
praticata  per  1’  es.  À ; vale  a dire  , bisognerà  prima  ridurre 
l’intervallo  di  sesta  alterata  allo  stato  di  6.a  maggiore. 
( Fig.  7 3~7 4-  ) 

A questo  modo  la  sesta  alterata  con  quinta  altro  non 
è che  un  primo  rivolto  di  Settima  diminuita  , in  cui  si  è 
calata  accidentalmente  di  mezza  voce  la  nota  più  bassa  , 
cioè  1’  i.  ( Fig . 7^.  ) 

Dunque  la  Sesta  alterata  con  5.a  è una  modificazione 
dell’  accordo  di  Settima  diminuita. 

E parimenti  la  Sesta  alterata  con  4-a  altro  non  può 
essere  , che  secondo  rivolto  della  Settima  dominante  , in 
cui  si  avrà  calata  accidentalmente  di  mezza  voce  la  nota 
più  bassa  , cioè  1’  i.  ( Fig.  76.  ) 

Dunque  la  Sesta  alterata  con  4-a  è un  accordo  , che 
nasce  da  quello  di  Settima  Dominante. 

Ecco  in  qual  modo  la  Musica  estende  i suoi  mezzi. 
La  modificazione  di  una  sola  nota  dà  origine  a tre  accordi 
bellissimi  , sonori  , ed  espressivi  assai  più  che  quelli  da 
cui  derivano. 

Altro  non  resterebbe  a vedere  che  il  rivolto  nei  due 
accordi  di  Nona  maggiore , e Nona  minore  ; ma  questi  , 
rigorosamente  parlando  non  si  rivoltano  , perchè  ne  ver- 
rebbe un  contatto  di  molti  intervalli  di  Seconda  , lo  che 
produrrebbe  lo  stesso  effetto  come  se  si  poggiassero  le  braccia 
sui  tasti  del  Piano-Forte.  ( Fig . 77.  7 A.  ) 

REGOLA  GENERALE 

• \ ■ • ' ; . . ' 

Il  vero  Basso  Fondamentale  di  tutti  gli  accordi  sen- 
sibili è il  5.°  grado  della  Scala  , espresso  0 sottointeso 
che  sia.  Questo  5.°  grado  vedesi  espresso  nella  Settima 
dominante  , nella  Nona  maggiore  , e nella  Nona  minore, 
come  pure  nella  Sesta  alterata  con  4-a  ( Fig . 7Q.  ) 

Al  contrario  è sottointeso  nella  Quinta  Falsa  , nella 
Settima  sensibile  , nella  Settima  diminuita  , nella  Sesta  al- 
terata con  3.a  , ed  in  quella  con  5.a  ( Fig.  80.  ) 


Regola  per  de- 
durne il  B.  F. 


Sesia  all.  con 
5.  corrisponde 
ali’  acc.  di  Seti, 
diminuita. 


Sesia  alt.  con 
4.  corrisponde 
alla  Sett.  Do- 
minante. 


Nona  magg.  e 
min.  non  si  ri- 
Yoltano. 


Massima  ge- 
nerale sul  B.  F. 
degli  acc.  sen- 
sibili. 


Ricapitolazione 


Avvertenza. 
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Infatti  nello  stesso  esempio  la  nota  sol , 3.°  grado 
della  Scala  di  Do  , se  si  volesse  unire  all’  accordo  di  Quinta 
falsa  , somministra  la  Settima  dominante  (A). 

La  stessa  nota  sol  unita  alla  Settima  di  sensibile  , 
somministra  la  Nona  maggiore  (B).  Unita  alla  Settima  di- 
minuita, dà  la  Nona  minore  (C)  Introdotta  nella  Sesta  alte- 
rata con  terza  dà  di  nuovo  la  Settima  dominante  ma  nel 
secondo  rivolto  (D)  ed  introdotta  nella  Sesta  alterata  con 

3. a,  darebbe  di  nuovo  la  Nona  minore. 

Questa  promiscuità  di  Basso  fondamentale  è un’  altra 
ragione  che  fa  considerare  teoricamente  questi  accordi  come 
un  accordo  solo.  Infatti  riposano  tutti  sul  5.°  grado  della 
Scala  ; infatti  questa  nota  può  essere  incorporata  con  essi, 
e figurare  per  i .a  in  ciascheduno  ; e d’  altra  parte  debbono 
tutti  camminare  al  i.°  grado  della  Scala  perchè  conten- 
gono tutti  le  note  sensibili  di  quello  , ed  appunto  colà 
trovano  la  loro  naturale  risoluzione. 

Altro  non  mi  rimane  a dire  senonchè  1’  avveduto 
Maestro  eserciti  bene  il  suo  allievo  a rivoltare  gli  accordi 
sopra  qualunque  nota  , e mediti  bene  questa  Lezione , avendo 
sempre  in  vista  che  : 

1. °  Gli  accordi  di  3.a  e 3.a  hanno  due  rivolti  , cioè  3-6 
e 4-6.  Nel  primo  rivolto  la  fondamentale  è la  6.a;  nel 
secondo  la  4-a 

2. °  Quelli  di  Settima  hanno  tre  rivolti  , cioè  3-15-6  — 
3-4-6.  Nel  primo  è fondamentale  la  6.a  ; nel  secondo  la 

4. a;  nell’ ultimo  la  2.a 

Quelli  di  Sesta  alterata  richiedono  che  prima  si  riduca 
l’ intervallo  di  sesta  alterata  in  sesta  maggiore  ; allora  il 
loro  basso  fondamentale  si  troverà  sempre  una  terza  mag- 
giore sotto  alla  nota  che  fa  Sesta  , e sarà  il  3.°  grado 
della  Scala  , come  abbiamo  dimostrato. 

In  fine  : dovunque  si  trova  il  6 per  numero  ultimo 
di  un  accordo  si  è sempre  in  un  rivolto.  Dovunque  si  trova 
il  3 ovvero  il  7 , si  è sempre  in  un  fondamentale. 

Nello  scrivere  le  armonie  spesso  si  replicano  i suoni 
d’  uno  stesso  accordo  : spesso  ancora  sono  distribuiti , spe- 
cialmente nelle  Riduzioni  per  Piano-Forte  , in  maniera  che 
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il  rigo  superiore  sembra  presentare  i rivolti.  Per  non  in- 
gannarsi mai  nel  calcolare  il  Basso  Fond.  si  guardi  sem- 
pre la  nota  più  bassa  , ovvero  quella  che  si  trova  nel  rigo 
di  sotto.  Da  questa  che  è sempre  nura.  i si  deve  par- 
tire come  punto  di  confronto  per  calcolare  la  numerica  dei 
suoni  superiori.  I replicati  non  si  considerano.  (Fig.Sf.) 

Le  differenti  maniere  con  cui  i suoni  del  rigo  supe- 
riore stanno  situati  , diconsi  posizioni  e non  già  rivolti. 
L’ accordo  allora  soltanto  è rivoltato  quando  la  sua  nota 
fondamentale  , cioè  quella  che  porta  le  terze  successive  , 
trovasi  collocata  superiormente  nell’  atto  stesso  che  le  altre 
note  dell’  accordo  , cioè  o la  sua  3.a  o la  sua  5.a  o la 
sua  7. a figurano  come  num.  1.,  cioè  come  Basso. 

Quest’  avvertenza  è indispensabile  specialmente  nello 
studiare  le  Partiture  dalle  quali  estraendo  il  Basso  fondamen- 
tale si  viene  a rimettere  ogni  armonica  combinazione  nel 
suo  primitivo  stato  , e quindi  lo  studioso  ottiene  il  mezzo  di 
separare  i nudi  elementi  dell’  arte  dalle  infinite  varietà  sotto 
cui  possono  essere  presentati  per  impulso  del  genio.  Colle 
regole  che  ho  date  in  questa  lezione  poche  ore  di  esercizio 
bastano  a rendersi  capace  di  riconoscere  a colpo  d’occhio 
il  Basso  Fondamentale  di  ogni  accordo. 

LEZIONE  OTTAVA 

PRATICA  DELL’  ARMONIA  CONSONANTE 

Uscire  di  tono  — rientrare  in  tono  — concatenare  gli  accordi. 

Informato  lo  studioso  di  tutto  ciò  che  contribuisce  alla 
costruzione  delle  differenti  armonie  consonanti  , deve  ap- 
plicarsi a metterle  in  pratica  , o per  meglio  dire  in  azione, 
onde  vedere  un  risultato  dello  studio  fatto  nella  teoria. 

Non  si  tratta  dunque  più  d’ indagare  la  differenza  dei 
Semitoni , la  formazione  del  tono  intero  , T indole  della 
Scala,  la  natura  degli  accordi,  e le  loro  diversità  , la 
loro  forma  esteriore  , la  loro  numerica  , il  rivolto  3 il  basso 
fondamentale  etc.  etc.  Tutte  queste  cose  devono  essere  pre- 


Oggetto  di 
questa  Lezione 


Cenno  sulle 
teorie  prece- 
denti. 
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senti  alla  mente  dello  studioso  in  un  punto  solo  , e rav- 
visarsi a colpo  d’  occhio  onde  valersene  in  ogni  caso  con 
prontezza.  Ecco  un  altro  motivo  per  rendermi  giustificato 
delle  tante  ripetizioni  di  una  stessa  idea  sparse  in  questo 
libro.  Nella  pratica  dell’armonia  tutto  è contemporaneo  ; 
così  la  teorica  di  questa  scienza  deve  essere  esposta  col 
tenere  sempre  occupato  il  lettore  delle  idee  precedenti  nell’atto 
stesso  che  insensibilmente  procede  alla  considerazione  delle 
susseguenti.  Tutti  quelli  che  scrissero  finora  sull’ Armonia, 
perdettero  di  vista  questa  massima  ; e perciò  le  loro  opere, 
benché  eccellenti  in  se  medesime  , non  procurano  il  pro- 
fitto che  se  ne  desidera. 


Clic  cosa  si- 
gnifichi prati- 
care l’Armonia 


Modulazione. 


Praticare  1’  armonia  significa  esser  talmente  in  pos- 
sesso dei  suoi  principj  , e delle  sue  applicazioni  da  po- 
tere con  prontezza  , regolarità , e conoscenza  di  causa 
combinare  qualunque  serie  di  accordi  o breve  o lunga  che 
sia  , a propria  scelta  ; sia  per  variare  la  condotta  de  pro- 
prii  componimenti , sia  per  aver  sempre  pronto  qualun- 
que accordo  si  richiegga  onde  accompagnare  le  cantilene 
suggerite  dalla  fantasia. 

Ecco  in  questa  definizione  lo  scopo  della  presente  le- 
zione , al  quale  certamente  non  si  può  venire  senza  ricor- 
darsi quanto  ho  esposto  nelle  precedenti.  Procediamo  quindi 
passo  a passo  allo  sviluppo  di  questo  importante  argomento. 

Se  la  pratica  dell’  armonia  consiste  in  un  continuo 
passaggio  da  un  accordo  all’  altro  , da  un  tono  all’  altro  , 
da  una  scala  nell’  altra  , necessario  si  rende  prima  di  tutto 
conoscere  la  periferia  , il  circolo  dei  toni  entro  i quali  può 
raggirarsi  tutta  quanfc’  è l’ intera  Musica  , ed  il  limite  oltre 
il  quale  non  si  può  andare  più  innanzi.  Questa  periferia 
dicesi  generalmente  Modulazione  , ed  è somministrata  ap- 
punto dalle  i5  Scale  maggiori  , che  abbiamo  analizzate 
nella  lezione  seconda  , più  dalle  1 5 Scale  minori , che 
ne  derivano.  ; lo  che  dà  in  tutto  3o  Scale  , limite  estremo 
oltre  il  quale  non  si  può  progredire  , essendo  esauriti  tutti 
i possibili  rapporti  sotto  i quali  ogni  suono  può  essere  a- 
doperato.  Ecco  il  prospetto  di  queste  3o  Scale. 


Toni  relativi. 


Toni  non  rela- 
tivi. 


Ogui  tono  può 
esser  preso  per 
principale  , o 
per  relativo  , a 
propria  scelta. 
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Da  questo  prospetto  si  vede  chiaramente  come,  pren- 
dendo per  punto  di  partenza  il  Do  , il  compositore  deve  ren- 
dersi capace  di  passare  con  naturalezza  ad  uno  qualunque  dei 
i4-  toni , che  gli  stanno  al  fianco  ( cioè  sette  per  diesis  , - e 
sette  per  bemolle  , tanto  maggiori  quanto  minori  ) e da 
ciascheduno  di  quelli  ritornare  al  Do  primitivo. 

Avviene  poi  che  in  questo  giro  V udito  si  sente  portato 
ora  più  , ora  meno  lontano  dal  tono  principale  : perciò 
occorre  fare  la  distinzione  dei  toni  relativi , e dei  non  re- 
lativi. 

Toni  relativi  sono  quelli , il  di  cui  accordo  perfetto 
della  Tonica  è costruito  con  gli  stessi  suoni  di  quella  Scala 
che  si  è prescelta.  Cosi  per  es.  nella  Scala  di  Do  , saran- 
no toni  relativi  il  Fa  ed  il  Sol  ed  i loro  minori  corrispon- 
denti re-mi-la  , perchè  i suoni  componenti  raccordo  perfetto 
di  tutte  queste  note  sono  quelli  stessi  che  formano  i gradi 
della  Scala  di  Do  ( vedi  Lez.  5.a  ) Siccome  poi  ogni  Scala 
deve  avere  quel  dato  numero  di  accidenti  che  la  renda  egua- 
le nelle  sue  distanze  a quella  di  Do  ( V.  Lez.  2.a  ) così  ogni 
tono  relativo  avrà  un  accidente  di  più  alla  chiave  , che  il 
principale  a cui  appartiene.  Infatti  nella  Scala  di  Do , pre- 
sa per  tono  principale  ^ non  havvi  accidente  alcuno  , ma  in 
quella  di  Sol  tono  relativo  del  suo  5.°  grado  , havvi  un 
diesis  ; ed  in  quella  di  fa  , tono  relativo  del  suo  4-°  gra- 
do , havvi  un  bemolle  ; i relativi  minori  portano  gli  stessi 
accidenti  dei  maggiori  ; quindi  la  regola  è la  stessa  anche 
per  quelli. 

Toni  non  relativi  saranno  poi  tutti  quelli  , che  han- 
no due  , tre  , quattro  ec.  accidenti  di  più  del  principale;  co- 
si Sol  3.a  maggiore  è relativo  di  Do  , perchè  la  differen- 
za è di  un  solo  accidente  ; Re  3.a  maggiore  esce  dai  re- 
lativi del  Do  , perchè  ha  due  accidenti  , e così  di  tutti  gli 
altri.  Così  il  tono  Ai  La  3.a  maggiore  è relativo  di  Re  3/ 
maggiore  , perchè  V uno  ha  tre  diesis  , mentre  Y altro  ne 
ha  due.  La  differenza  di  accidenti  dal  Re  al  La  è dunque 
di  un  solo  diesis.  E così  degli  altri. 

In  conclusione  qualunque  tono  può  esser  preso  per 
principale  , o per  relativo  a scelta  del  Compositore.  Sicco- 
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me  poi  ogni  tono  , ossia  ogni  Scala  , è costruito  alla  stessa 
maniera  ( vedi  Lez.  2.a)  così  tutto  cpiello  che  si  fa  nel  tono 
principale  , si  applica  identicamente  ai  relativi  , ed  ecco  una 
sorgente  immensa  di  mezzi  per  variare  i semplicissimi  e ri- 
stretti elementi  della  Musica. 

Fissate  queste  idee  generali , dobbiamo  ora  passare  alla 
considerazione  dei  mezzi  che  servono  ad  ottenere  con  pron- 
tezza ogni  possibile  giro  di  accordi. 

Princìpio  fondamentale. 

Per  far  passaggio  a ciascheduno  dei  toni  , accordi  per- 
fetti , toniche  , primi  gradi  , prime  di  tono  , o scale  esi- 
stenti in  musica  ( eh’  è tutt’  uno  ) debbonsi  sempre  impie- 
gare uno  o pia  accordi  intermedj  fra  quello  da  cui  si 
parte  , e quello  a cui  si  va . In  questa  operazione  , che 
deve  convertirsi  in  abitudine,  la  grand’ arte  del  Composi- 
tore consiste  nel  far  disparire  a poco  a poco  V impressione  del 
tono  in  cui  si  è , e far  acquistare  poco  a poco  quella  del  tono 
a cui  si  vuole  far  passaggio  , ad  oggetto  di  non  offendere 
mai  nè  il  sentimento  , nè  l’udito. 

Questa  pratica  , tanto  rara  e difficile  specialmente  per 
chi  comincia  , si  potrà  ottenere  coi  seguenti  mezzi  , im- 
piegandoli a propria  scelta. 

j.°  Prossimità  dei  suoni  : serve  a ben  disporre  le 
note  di  un  accordo  nell’  atto  che  debbono  passare  a quel- 
le di  un  altro. 

2.0  Comunanza  dei  suoni  ; serve  a concatenare  fra 
di  loro  gli  accordi  perfetti  specialmente. 

3. °  Note  sensibili  : servono  a decidere  il  passaggio 
immediato  da  una  scala  all’ altra. 

4. °  Cambiamento  dei  segni  accidentali  : serve  a con- 
vertire r accordo  di  una  nota  dal  maggiore  in  minore  , e 
viceversa. 

5. °  Differenza  delle  terze  : serve  a connettere  più  o 
meno  due  accordi  che  non  hanno  rapporto  alcuno  tra  loro. 

6. °  Successione  delle  Seste  : serve  a mettere  in  vi- 
cinanza molti  accordi  , che  adoperati  nel  loro  fondamento 
riuscirebbero  duri. 


Che  cosa  deb- 
ba  farsi  nel  pas  * 
sare  da  un  tono 
ali’  altro. 


Mezzi  oppor- 
tuni a passare 
da  un  tono  all’ 
altro  con  qual- 
sivoglia nume- 
ro di  accordi. 
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7-°  Trasformazione  delle  note  : serve  a cambiare  le 
note  sensibili  di  una  Scala  in  quelle  di  un  altra. 

8.°  Cambiamento  di  numerica  ad  una  stessa  nota  : 
serve  a convertire  un  accordo  nel  rivolto  di  un  altro. 

Vediamo  ora  lo  sviluppo  di  questa  teoria  , articolo 
per  articolo. 

I.  prossimità’  dei  suoni. 

Prossimità  dei  Suppongasi  per  esempio  1’  accordo  perfetto  di  Zto,  cbe 
Suoni.  passa  a quello  di  La . ( Fig . 82.  ) 

Egli  è certo  che  se  si  lasciano  distribuiti  i suoni  di  que- 
sti due  accordi  nel  loro  ordine  naturale  , ne  risulterà  la  com- 
binazione seguente. 

L’  esempio  A ( Fig.  82 . ) presenta  i due  accordi  col- 
le loro  note  distribuite  nella  progressione  di  terze  , come 
esistono  in  origine. 

Quest’  ordine  è ottimo  finché  si  considera  un  accordo 
isolatamente  , perchè  serve  a riconoscere  dalla  qualità  delle 
terze  che  immediatamente  si  presentano  all’  occhio  , anche  la 
qualità  dell’accordo.  ( V.  Lez.  5.a  ) Ma  allorché  due  accor- 
di sono  messi  in  rapporto  tra  loro  , e le  note  dell’uno  de- 
vono tutte  ad  un  tempo  passare  a quelle  delFaltro  , ne  sor- 
gono alcuni  inconvenienti  che  bisogna  evitare.  Infatti  in  que- 
sto stesso  esempio  A ( Fig . 82.)  tutte  le  note  del  primo  ac- 
cordo calano  eli  terza  per  incontrarsi  in  quelle  del  secondo  , 
ed  ecco  già  della  monotonìa  nel  loro  movimento. 

Difetto  delle  jn  0pre  ja  no(a  che  fa  Quìnta  nei  due  accordi  si  pre- 
Eye tG  ’ ^ l"  sen*a  semPre  nelia  parte  più  acuta  , cosicché  si  sentono 
altrettante  Quinte  di  seguito  , che  l’ udito  trova  insignifi- 
canti , e cattive  ; lo  stesso  dicasi  delle  Ottave  che  s’incon- 
trano nelle  parti  intermedie  ; queste  benché  non  cattive,  pu- 
re sfibrano  generalmente  parlando  , la  forza  dell’  Armonia  , 
essendo  ripetizioni  di  uno  stesso  suono. 

In  fine  , i suoni  do — mi  che  sono  comuni  ai  due  ac- 
cordi , invece  .che  restar  fermi  abloro  posto,  si  muovono 
senza  necessità  , lo  che  scompone  la  mano  del  Suonatore,  e 
l’ intonazione  del  Cantante. 
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Per  evitare  tutti  questi  inconvenienti*  bisogna  dunque 
distribuire  i suoni  dèi  due  accordi  in  altra  maniera  ; lo  che 
si  ottiene  ben  facilmente  qualora  si  cerchi  di  mantenere  la 
maggiore  possibile  vicinanza  fra  i suoni  deir  accordo  che 
si  lascia  , e quelli  dell ’ accordo  che  si  attacca  ; ciò  è sem- 
pre praticabile. 

Yeggasi  nella  stessa  Fig . 82 . 1 esempio  B. 

Il  do  , ed  il  mi  del  primo  accordo  nel  rigo  superiore  , 
invece  che  muoversi , restano  fermi  per  entrare  a formar 
parte  del  secondo  ; il  sol  sale  di  un  grado  al  la  che  gli  è vi- 
cino. Il  basso  Do  scende  necessariamente  di  terza  per  incon- 
trar la  nota  fondamentale  del  secondo  accordo.  Abbiamo 
dunque  in  musica  tre  movimenti  contemporanei  : Tali  sono  ; 

1 .°  il  do — mi , fermi , finché  gli  altri  suoni  cammina- 
no; questo  dicesi  moto  obliquo ; ed  è buono.  (Es.  B.Fig . 82 .) 

2.0  Il  Sol  che  sale  al  la  , finché  il  Do  del  basso  scen- 
de ad  un  altro  • la  ; questo  dicesi  moto  contrario  ; ed  è il 
migliore  di  tutti.  Es.  idem. 

3.°  All’ esempio  A ( Fig . 82 .)  abbiamo  invece  tutte 
le  note  che  si  muovono  alla  stessa  maniera  ; questo  dicesi 
moto  retto  ; ed  è di  tutti  il  peggiore  , perchè  fa  nascere 
gl’  inconvenienti  che  abbiamo  riscontrati  poc’  anzi. 

Dunque  il  moto  obliquo  , ed  il  contrario  sono  da  prati- 
carsi più  spesso  ; il  moto  retto  deve  evitarsi  più  che  si  può. 

Ecco  esposti  in  breve  i principj  generali  di  quello  studio 
che  dicesi  disposizione  delle  parti  ; le  eccezioni , e gli  effet- 
ti , che  ponno  praticarsi  nella  disposizione  debbono  essere 
studiati  sulle  opere  classiche  ; qualunque  teoria  riesce  inutile. 

I Salmi  di  Marcello  sono  una  miniera  di  bellezze  in 
questo  genere  , e fra  i Compositori  viventi , il  Maestro  Zin- 
garelli  lo  conosce  perfettamente. 

L’avveduto  Maestro  dovrà  qui  esercitare  alquanto  il 
suo  Allievo  a disporre  sempre  a quattro  parti , ed  anche  , se 
è Pianista  , ad  eseguire  sull’  istrumento  la  disposizione  scrit- 
ta. Pochi  giorni  di  esercizio  sono  bastanti  ad  ottenere  una 
certa  pratica  su  questo  articolo  , purché  si  abbiano  presenti 
alla  mente  le  lezioni  che  precedono. 


Disposizione 
delle  parti. 


Che  sia.  Con- 
trappunto. 


Comunanza  dei 
suoni. 
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Il  miglior  mezzo  <T  impadronirsi  degli  effetti  mirabili  che 
ponno  trarsi  dalla  disposizione  delle  parti  , sarebbe  quello  di 
far  eseguire  da  molte  voci  la  disposizione  che  1’  Allievo  ha 
scritta  , facendogliene  rimarcare  sensibilmente  colludito  tut- 
te le  modificazioni  che  nascono  dall’impasto  diverso  de  suoni 
proferiti.  Questo  eccellente  esperimento  non  può  farsi  meglio 
che  nei  Conservatorj  di  musica  ; pure  viene  trascurato. 

La  disposizione  delle  parti  , rigorosamente  parlando 
costituisce  lo  studio  del  Contrappunto  , chiamato  anche  Stile 
severo.  Anticamente  il  Contrappunto  era  la  sola  teoria  di 
composizio.ne  che  s'insegnava  nelle  Scuole  , perchè  altra  mu- 
sica non  si  conosceva  , che  quella  fatta  in  contrappunto  , ma 
ora  che  , dietro  ai  tentativi  degli  uomini  di  genio , si  so- 
no ritrovati  tanti  effetti  diversi  di  Melodia  , d’  Armonia  , 
di  accompagnamenti  di  Orchestra  etc.  etc.  cose  tutte  che  si 
esiggono  nei  Compositore  sin  dal  primo  momento  eh’  egli  si 
produce  al  pubblico  , la  teoria  del  Contrappunto  che  dap- 
prima era  il  maximum  del  sapere  musicale  , ne  è adesso  dive- 
nuta un  leggiero  iniziamento  ; anzi  pel  metodo  di  cieca  pra- 
tica con  cui  si  continua  ad  insegnarlo  ancora  al  presente  , ser- 
ve piuttosto  a scoraggiare  il  talento  di  un  giovane  , che 
ad  eccitarne  lo  sviluppo. 

IL  COMUNANZA  DEI  SUONI 

Dopo  aver  veduto  il  principio  , che  regola  la  dispo- 
sizione dei  suoni  nel  passaggio  da  un  accordo  all’  altro  , 
dobbiamo  ricercare  quello  , che  serve  a stabilire  una  giusta 
concatenazione  fra  due  accordi  , onde  avere  un  mezzo  sicuro 
di  poter  prolungare  od  abbreviare  il  passaggio  come  più 
aggrada. 

Per  regola  generale  , due  accordi  sono  sempre  ben 
concatenati  fra  loro  quando  la  nota  fondamentale  del  primo 
Scende  di  3.a 
Scende  di  4«a 
Scende  di  5 .a 

onde  incontrarsi  sulla  nota  fondamentale  del  secondo  ac- 
cordo. ( Fig . 83.  ) 
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Lettera  A.  ) L’ accordo  perf.  magg.  do  - mi  - sol , si 
trova  concatenato  regolarmente  col  successivo  accordo  mi- 
nore la -do-  mi.  E perchè  ? Perchè  le  due  note  do  - mi 
entrano  in  tutti  due  questi  accordi. 

Lett.  B.  )Lo  stesso  accordo  do -mi -sol,  si  trova  con- 
catenato regolarmente  col  successivo  accordo  sol  - si -re. 
E perchè  ? Perchè  la  nota  sol  entra  in  tutti  due  gli  accordi. 

Lett.  G.  ) Lo  stesso  accordo  do  - mi  - sol  si  trova  re- 
golarmente concatenato  col  successivo  accordo  fa  - la-  do. 
E perchè  ? Perchè  la  nota  do  entra  in  tutti  due  gli  accordi. 

Dunque  la  comunanza  dei  suoni  stabilita  nei  tre  mo- 
vimenti di  Basso  , che  abbiamo  indicati , serve  sempre  a 
concatenare  fra  di  loro  gli  accordi  perfetti  senza  timore  di 
errare  ; dunque  per  trovare  delle  buone  successioni  di  ac- 
cordi , altro  non  si  richiede  senonchè  dall’  uno  all’  altro  di 
essi  vi  sia  almeno  un  suono  comune  ; vale  a dire  che  l’ac- 
cordo che  si  lascia  abbia  almeno  un  suono  che  entri  in 
quello  a cui  si  procede  subito  dopo. 

Tutto  questo  si  ottiene  sempre  quando  la  nota  fonda- 
mentale  del  primo  accordo  scende  di  3.a  , di  4-a  , o di 
5.a  per  incontrarsi  nella  nota  fondamentale  del  secondo  ; 
infatti  in  tutti  e tre  questi  casi  si  trovano  suoni  comuni  fra 
gli  accordi.  Se  si  cala  di  terza  , due  suoni  del  primo  ac- 
cordo restano  comuni  al  secondo.  Se  si  cala  di  4-a  o di 
5.a  un  solo  suono  resta  comune. 

Nella  Fig.  83.  precedente  , ho  presentata  la  succes- 
sione degli  accordi  nel  loro  stato  fondamentale  , ma  si  può 
anche  rivoltarli.  ( Fig.  84-  83.  e 86.  ) 

Da  questi  tre  esempj  risultano  nove  movimenti  di  Basso, 
cioè  tre  fondamentali  , e sei  rivoltati. 

Or  dunque  ; a tutte  due  le  note  di  Basso  , che  deb- 
bono portare  accordo  , si  potrà  dare  sempre  3.a  e 5.a  quando 
il  Basso  stesso  : 

I. °  — Scende  di  3.a 

II.  0 — Scende  di  4-a 

III. 0  — Scende  di  5 .a  {V. Fig. 84- 83.86.  Lettera  A.) 
Si  potrà  dare  3-5  alla  prima  nota  , e 3-6  alla  seconda 
nota  , quando  il  Basso  : 
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IV. °  — resta  fermo 

V. °  — scende  di  grado 

VI. 0  — scende  di  terza  ( F.  Fig.  84.  88.  86. 
Lettera  B.  ) 

Si  potrà  dare  invece  3-6  alla  prima  nota  , e 3-3  alla 
seconda  nota  , quando  il  Basso: 

VII. °  — sale  di  V 

Vili.0  — sala  di  3.a 

IX. ° — sale  di  grado  ( V .Fig .84-88.86.  Lettera  C.  ) 

In  ultimo  risultato  : in  tre  casi  può  unirsi  il  3-5  con 
3-3  ; in  tre  casi  il  3-3  con  3-6  ; ed  in  tre  casi  ancora  il 
3-6  con  3-3. 

Se  tutte  due  le  note  portano  3-3  , il  movimento  del 
Basso  è fondamentale.  Se  ì’una  o l’altra  di  esse  porta  3-6, 
il  movimento  è rivoltato.  In  ogni  caso  si  è certi  di  con- 
catenare giustamente  i due  accordi  , come  si  vede  ricor- 
rendo al  loro  Basso  fondamentale. 

III.  NOTE  SENSIBILI 

Nella  sesta  Lezione  abbiamo  estesamente  analizzato  l’uso 
degli  accordi  sensibili , e quindi  delle  due  note  che  li  fanno 
agire;  il  lettore  ritorni  a quella  lezione. 

IV.  CAMBIAMENTO  DI  SEGNI  ACCIDENTALI 

Nel  concatenare  gli  accordi  spesso  occorre  rendere 
minore  l’ accordo  eh’  era  maggiore  e viceversa  ; ciò  si  fa 
cambiando  i segni  accidentali.  ( Fig.  8j.  ) 

Questo  mezzo  si  pratica  spesso  per  ottenere  maggiore 
relazione  fra  l’ accordo  in  cui  si  è , e quello  a cui  si  mira 
passare  poco  dopo. 

Diamo  il  caso  che  dall’  accordo  maggiore  di  Do  io 
voglia  passare  a quello  di  La  t molle.  Egli  è certo  che 
otterrò  più  avvicinamento  all’  armonia  di  La  fcmolle  rendendo 
prima  minore  l’ accordo  di  Do , di  quello  che  lasciandolo 
maggiore.  ( Fig.  88.  8g.  ) 
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V.  Differenza  delle  terze. 


Havvi  il  caso  clie  si  possa  far  succedere  due  accordi 
perfetti  , anche  se  non  abbiano  suoni  comuni  ; ciò  è sem- 
pre praticabile  quando  la  prima  terza  dei  due  accordi  sia 
di  diversa  natura.  Così  1’  accordo  maggiore  potrà  essere 
seguito  da  uno  minore , e viceversa , quantunque  non 
siavi  comunanza  di  suoni.  ( Fig.  go.  ) 

Se  i due  accordi  sono  minori  tutti  due  , si  succedono 
sempre  regolarmente  ; se  sono  maggiori  entrambi,  riescono 
alquanto  duri.  Viene  però  il  caso  di  praticare  anche  que- 
sti. Allora  la  buona  disposizione  delle  note  deve  coprire 
la  durezza  del  passaggio.  ( Fig.  gì . ) 

VI.  successione  delle  seste 

Spesso  adoperando  il  primo  rivolto  di  molti  accordi 
sopra  il  Basso  che  cammina  di  grado  , si  ottiene  che  quegli 
stessi  accordi  fanno  buon  effetto  , lo  che  non  si  avrebbe 
se  fossero  adoperati  nel  loro  stato  fondamentale.  ( Fig.gz.) 

VII.  TRANSIZIONE  enarmonica. 

Un  mezzo  eccellente  per  concatenare  gli  accordi  in 
modo  da  eccitare  qualche  sorpresa  nell’  udito  , si  è la  così 
detta  Transizione  enarmonica.  Questo  artifizio  consiste  nel 
considerare  uno  stesso  semitono  ora  come  maggiore  ed  ora 
come  minore  : e quindi  nel  rappresentare  un  medesimo 
suono  ora  col  diesis  , ed  ora  col  fcrnolle. 

Eccoci  al  caso  di  veder  la  pratica  di  quanto  abbiamo 
detto  nella  lezione  i ,a  intorno  al  semitono.  L’  accordo  di 
Settima  diminuita  , e quello  di  Sesta  alterata  sono  suscet- 
tibili della  transizione  enarmonica. 

Prendasi  per  esempio  la  Settima  diminuita  si-re-fa-la\j . 
Egli  è certo  ( vedi  lez.  6.a  ) che  essendo  questo  un  ac- 
cordo sensibile  proprio  del  7.0  grado  di  una  Scala  per  ri- 
solvere all’  8.°  , ossia  1 ,°  , il  suo  naturale  cammino  sarà 
il  seguente.  ( Fig.  g3.  ) 

* 
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Questa  stessa  Settima  diminuita  sì-re-fa-la'?  , può  es- 
sere cambiata  mediante  la  trasformazione  enarmonica  delle 
sue  note  , nei  rivolti  di  tre  altre  Settime  diminuite. 
( Fig.  g4-J 

Qui  si  vede  chiaramente  come  i quattro  suoni 
si-refa-lal  della  prima  Settima  diminuita  sono  i medesimi 
che  quelli  delle  altre  tre  ; la  differenza  sta  solo  nel  modo 
di  segnarli  ; lo  che  poi  produce  Y importante  risultato,  che 
cogli  stessi  suoni  segnati  diversamente  si  cambia  sempre  il 
giro  dell’ accordo.  Eccone  Y esempio  pratico.  ( Fig.  gS.  ) 

Da  questo  esempio  chiaro  risulta  , che  una  stessa 
Settima  diminuita  può  avere  quattro  risoluzioni  differenti  , 
cioè  portare  in  quattro  diverse  Scale  , ossia  sopra  quattro 
accordi  perfetti  diversi  , ai  quali  se  si  aggiunga  il  loro 
cambiamento  dal  maggiore  in  minore  , avremo  otto  riso- 
luzioni procurate  da  una  stessa  Settima  diminuita  ; vale  a 
dire  quattro  sull’  accordo  maggiore , e quattro  sul  mi- 
nore. 

Lo  stabilire  a colpo  d’  occhio  queste  risoluzioni  dipende 
sempre  dalle  due  note  sensibili  , che  si  riscontrano  nell’ac- 
cordo di  Settima  diminuita  considerato  in  iscritto . Per  ri- 
conoscerle , si  ricorra  sempre  al  Basso  fondamentale  , se 
l’accordo  è rivoltato. 

Infatti  prendo  la  Settima  diminuita  si-re-fa-la l , ed 
ecco  l’intervallo  di  5.a  falsa  si-fa  , che  messo  in  armonia 
m’indica  di  dover  risolvere  a Do  perchè  il  Si  è 7. ed  il 
fa  è 4-°  grado  nella  Scala  di  Do.  (Fig.gG.) 

Prendo  il  primo  rivolto  di  Settima  diminuita  si-re  fa-sol# , 
ottenuto  dal  trasformare  il  lai  in  sol#  , ed  ecco  che  mi 
si  presenta  l’ intervallo  di  4-a  alterata  re  — sol  # , ri- 
volto della  quinta  falsa  sol#  re  ; questo  m’ indica  di  dover 
risolvere  in  la  perchè  sol#  è 7 .°,re  nat.  è 4*°  grado  nella 
Scala  di  La.  ( Fig.  gy.  ) 

Prendo  il  secondo  rivolto  di  Settima  diminuita  sì-re-mi# 
sol#  , ottenuto  dal  trasformare  il  fa  nat.  in  mi#  , ed  il 
lai  in  sol#  ; ed  ecco  che  mi  si  presenta  Y intervallo  di  4-a 
alterata  si-mi#  , rivolto  della  5.a  falsa  mi#si  ; questo  rn’in- 


( 53  ) 

dica  di  dover  risolvere  sull’  accordo  di  Fa#  i perchè  mi# 
è 7 .°  , si  nat:  è 4-°  grado  nella  Scala  di  Fa#.  ( Fig.  g8.) 

Finalmente  prendo  il  terrò  rivolto  di  Settima  dimi- 
nuita do\)-re-fa-la\j  ottenuto  dal  trasformare  il  si  nat.  in 
do  (/molle  , ed  ecco  che  mi  si  presenta  l’ intervallo  di  li.1 
falsa  re-lab  che  m’  indica  dover  risolvere  a Mi  molle  , 
perchè  re  nat.  è 7.0  , lab  è 4-°  grado  nella  Scala  di  Mi 
fc  molle.  (Fig.gg.) 

In  conclusione  per  colpire  immediatamente  le  risolu- 
zioni della  Settima  diminuita  , facciasi  sempre  attenzione 
alle  due  note  sensibili  , le  quali  si  presentano  in  15. a falsa 
nel  fondamento  dell’accordo  , e nel  suo  terzo  rivolto  ; in 
4.a  alterata  nel  i.°  e 2.0  rivolto.  ( Fig.  100.  ) (*) 

Volendo  poi  trasformare  la  Sesta  alterata  in  Settima 
dominante , altro  non  occorre  , che  prendere  una  Sesta  al- 
terata qualunque  , per  esempio  , sol- si-re-mi # : questa  ri- 
solverebbe naturalmente  in  Fa#  perchè  l’ intervallo  si-mi  § 
indica  le  note  sensibili  di  quella  Scala  ; infatti  mi#  è 7.0 
grado  , si  nat.  è 4-°  grado  nella  Scala  di  Fa  # ( Fig . 
401 . ) 

Ora  trasformando  il  mi#  in  fa  nati  avremo  sol-si-re-fa 4, 
settima  dominante  , che  risolve  in  Do  naturale  , perchè 
si-fa  sono  le  note  sensibili  di  quella  scala.  ( Fig.  102.  ) 

Pare  quindi  che  i Teorici  severi  accusino  a torto  d’im- 
perfezione la  nostra  Musica  , perchè  si  vale  dello  stesso 
suono  onde  esprimere  tanto  il  # , quanto  il  -molle  , o il 
Squadro.  Se  da  questa  sostituzione  risultano  degli  effetti 
imponenti  , che  in  caso  diverso  non  si  potrebbe  ottenere, 
qual  motivo  può  esservi  mai  per  appoggiare  la  loro  accusa? 
Forse  perchè  i Greci  avevano  nella  loro  Musica  un  suono 
apposito  pel  # , ed  un  altro  pel  b molle?  In  buon’ ora  , 
che  ne  sappiamo  noi  di  Musica  Greca  dopo  tanti  volumi  in 
foglio  , che  ne  furono  scritti  1 1 II  1 1 


(*)  L'  accordo  di  Settima  diminuita  presenta  due  intervalli  di  5.  falsa 
dentro  di  se.  Per  regolarsi  nella  risoluzione  , si  guardi  sempre  il  primo , e 
non  il  secondo. 
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Vili.  CAMBIAMENTO  DI  NUMERICA  AD  UNA  STESSA  NOTA. 


Un  mezzo  opportunissimo  per  trovare  altri  accordi  dopo 
il  primo  che  si  è attaccato  , si  è quello  di  applicare  ad 
una  stessa  nota  del  Basso  Y una  o T altra  delle  numeriche 
praticabili  in  musica.  Ciò  porta  necessariamente  che  Y ac- 
cordo antecedente  diventa  rivolto  di  un  altro.  ( Fig.io3.) 


Ecco  esaurito  lo  sviluppo  dei  mezzi  principali  che  ser- 
vono alla  concatenazione  degli  accordi. 

Altro  non  resta  che  vederne  l’ applicazione  alla  pra- 
tica. È questo  lo  scoglio  di  tutti  i trattati  di  Musica  ; e 
così  doveva  essere  , mancando  in  essi  quella  serie  d’ idee 
legate  una  con  1’  altra  , da  cui  risultino  presenti  alla  mente 
dello  Studioso  tutti  ad  un  tempo  i diversi  rapporti  di  ogni 
combinazione. 

Oso  sperare  , che  chiunque  abbia  bene  inteso  le  pre- 
cedenti mie  lezioni  , ed  il  contenuto  di  questa  , si  troverà 
fornito  di  sufficienti  indicazioni  per  poter  con  sicurezza 
combinare  qualunque  serie  d’  accordi  o breve  , o lunga  che 
sia  , a propria  scelta  ; lo  che  appunto  costituisce  la  vera 
pratica  dell5  Armonia. 

In  questo  esercizio  il  perito  Maestro  potrà  dirigere  il 
suo  Allievo  come  segue. 

Abbiamo  veduto  al  principio  di  questa  lezione  la 
periferia  di  tutta  la  modulazione  , e con  ciò  tutti  i toni 
tanto  minori  , quanto  maggiori  ai  quali  si  può  passare.  Lo 
studioso  dunque  , dopo  aver  battuto  il  primo  accordo  , do- 
vrà valersi  o della  prossimità  dei  suoni , o della  comu- 
nanza degli  stessi , o di  note  sensibili  , o di  scambio  dai 
segni  accidentali  , o della  trasformazione , o dello  scambio 
di  numerica  , o della  differenza  delle  terze , o della  suc- 
cessione delle  seste  , chè  sempre  con  V uno  , o l5  altro  di 
questi  mezzi  troverà  il  secondo  accordo  come  più  gli  piace. 
Trovato  questo  , farà  lo  stesso  per  avere  il  terzo  , il  quarto, 
e così  di  seguito  finché  giunge  al  punto  prefisso  con  quel 
numero  di  accordi  , che  vuole. 
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Suppongasi  dunque  di  voler  fare  un  passaggio  per  es.  Esempio  pra- 
da  Do  3.a  maggiore  in  Fa#  3.a  maggiore  ; vale  a dire  tiC0* 
da  nessuno  accidente  a sei  diesis  in  chiave.  Lo  Studioso 
deve  subito  presentarsi  alla  mente  gli  otto  mezzi  di  con- 
catenazione , che  abbiamo  poc’  anzi  indicati , e scegliere 
quello  che  più  gli  piace  per  trovare  i varii  accordi  che 
possono  condurlo  dal  Do  al  Fa  #.  Ecco  un  esempio  con 
un  solo  accordo  intermedio.  ( Fig.  io4-  ) 

In  questo  esempio  la  prossimità  dei  suoni  permette  il 
passaggio  ad  un  tuono  lontano  con  un  solo  accordo  inter- 
medio. Infatti  l’accordo  do-mi-sol  da  cui  si  parte  , innalza 
di  mezza  voce  ciascheduna  delle  sue  note  per  entrare 
nell’Armonia  si-do  # - mi  # - sol  # , 3.°  rivolto  di  Settima 
dominante  sopra  Do#.  Questa  nota  essendo  o.a  di  Fa  # , 
risolve  immediatamente  ai  tuono  ricercato.  ( V.  Lez.  6.a) 

Volendo  ora  prolungare  questo  passaggio  con  varii  ac- 
cordi , eccone  un  esempio.  ( Fig.  /od.) 

Qui  il  passaggio  si  è fatto  con  sei  accordi  intermedj, 
impiegando  quattro  soltanto  dei  mezzi  superiormente  indi- 
cati ; cioè 

la  differenza  nelle  terze , 
i suoi  comuni , 
la  trasformazione  , 
e lo  scambio  di  numerica. 

Ora  facciamo  questo  stesso  passaggio  con  dieci  accordi 
intermedj.  ( Fig.  /06.  ) 

Lo  Studioso  avrà  potuto  riflettere  finora  che  nel  pas-  Avvenenza 
sare  da  un  accordo  all’  altro  , spesso  due  , o tre  dei  mezzi  particolare, 
di  concatenazione  si  verificano  ad  un  tempo  solo.  Così  per 
esempio  succede  che  nell’  atto  che  due  accordi  hanno  suoni 
comuni , abbiano  ancora  note  sensibili  , differenza  nelle 
terze  , scambio  di  segni  accidentali  , e scambio  di  nume- 
rica. Infatti  nelle  battute  A-B  del  precedente  esempio  havvi 
il  sol  # suono  comune , havvi  il  si#  3a  maggiore  nella 
battuta  A , che  diventa  3.a  minore  nella  battuta  B : lo 
che  porta  scambio  di  terze  , e scambio  di  segni  acciden- 
tali ; più  in  entrambe  le  battute  hannovi  note  sensibili  ; 
tutte  queste  circostanze  si  verificano  ad  un  punto  solo  ; lo 
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che  mostra  quanto  mirabile  sia  il  magistero  dell’  Armonia, 
e quanto  degno  della  mente  dell’uomo  lo  studiarlo  scien- 
tificamente , piuttostochè  con  la  solita  materialità  usata 
nelle  Scuole. 

Affinchè  nulla  manchi  di  quanto  può  concorrere  a far 
vedere  1’  efficacia  dei  mezzi  di  concatenazione  da  me  indi- 
cati , dietro  la  scorta  dei  principj  esposti  nelle  antecedenti 
lezioni  , presenterò  ora  lo  stesso  passaggio  da  Do  in  Fa  $ 
con  fio  accordi , valendomi  quasi  sempre  del  solo  mezzo 
dei  suoni  comuni  , e delle  note  sensibili  , essendo  questi 
i più  opportuni  ad  ottenere  delle  buoni  successioni. 

Altro  esempio  Passaggio  da  Do  in  Fa  diesis  con  fio  accordi , 

che  conferma  / J?ìq  j qj  ) 
la  teoria.  * ’ l ' ' 


Dietro  la  scorta  di  questi  esempj  il  perito  Maestro 
dovrà  esercitare  il  suo  Allievo  nel  fare  qualunque  passag- 
gio partendo  da  un  punto  fisso  qualunque  per  andare  a 
qualsivoglia  tono  , ora  con  due  , quattro  , sei , dieci  qua- 
ranta accordi  etc.etc.  a propria  scelta.  I mezzi  da  me  indi- 
cati , intesi  che  siano  , conducono  direttamente  allo  scopo 
senza  timore  di  errare  , come  appunto  si  è veduto  ; spero 
quindi  che  Y aver  portato  quest’  argomento  all’  ultima  evi- 
denza , potrà  riuscire  utile  ai  Principianti  pei  quali  è fatto 
il  mio  libro. 

Le  Sette  parole  di  Haydn  , ed  i Duetti  di  Durante 
completeranno  il  perfezionamento  di  questa  parte  dello 
studio  musicale.  Haydn  per  la  naturalezza  nei  passaggi  , 
Durante  invece  per  1’  arditezza  , presenteranno  allo  Studioso 
quelle  ulteriori  cognizioni , che  inutile  sarebbe  lo  sperare 
dalla  teoria. 

Coll’  aver  esposto  tutto  ciò  , che  essenzialmente  con- 
corre a non  trovarsi  mai  imbarazzati  nel  maneggiare  gli 
accordi  , nell’  uscire  di  tono  , nel  rientrare  in  tono  , nel 
prolungare  , od  abbreviare  come  si  vuole  una  serie  qua- 
lunque di  accordi  , poco  e forse  nulla  resta  a suggerire 
di  più  a chi  è fornito  di  genio  , per  ben  condurre  un 
pezzo  di  musica  , giacché  coll’  esser  abile  a maneggiare  , 


sostituire  , e rivoltare  gli  accordi  consonanti  , il  libero 
corso  della  cantilena  non  è mai  arrestato  nel  suo  cam- 
mino. 

Non  è questo  il  luogo  opportuno  per  presentare  le 
diverse  forme  , ed  il  carattere  di  ogni  pezzo  di  Musica  , 
come  sarebbe  dell’  Aria  , della  Sinfonia  , della  Suonata  etc. 

Queste  cose  si  apprendono  meglio  colla  riflessione  sui  buoni 
Autori  , che  con  regole  scritte.  Havvi  però  una  forma  sta- 
bile , che  è comune  ad  ogni  musicale  componimento  , ed 
è la  seguente:  ...  -•< 

Ogni  pezzo  di  Musica  cominci  in  un  dato  tono  ; da  Forma  gene- 
principio  percorra  il  circolo  dei  toni  relativi  sciogliendo  rate  di  ogni 
quello  che  più  aggrada  ; in  seguito  si  estenda  ad  alcuno  Componimento 
dei  più  lontani , e da  questi  poi  ritorni  di  bel  nuovo  nel 
tono  da  cui  ha  cominciato . 

Questa  regola  generalissima  , ma  forse  la  sola  , che 
deve  darsi  al  Compositore  di  genio  , richiede  necessaria- 
mente la  pratica  pronta  degli  accordi  , sia  per  modificar 
gli  effetti  della  cantilena  , sia  per  fissare  nell’  udito  i di- 
versi punti  pei  quali  passa  , sia  per  non  arrestare  mai  il 
rapido  sviluppo  delle  idee  , e presentarle  nello  stesso  tempo 
con  ordine  , con  chiarezza  , con  varietà  senza  incorrere  mai 
nella  dura  circostanza  di  abbandonarle  per  non  saper  fare 
un  giro  di  accordi  piuttosto  breve  che  lungo  , secondo  che 
richiede  la  cantilena  suggerita  dall’impeto  della  fantasia  ; 
lo  che  succede  sempre  ai  principianti.  Per  ben  penetrarsi 
delle  teorie  di  questa  lezione  , bisognerà  leggere  anche  la 
duodecima  , che  ne  forma  il  compimento. 

Dopo  tutto  questo  , parmi  riesca  inutile  raccomandare 
allo  studioso  la  più  profonda  applicazione  su  tutto  quello 
che  si  contiene  in  queste  otto  lezioni , perchè  sono  la  base 
di  tutta  la  Composizione. 

Finora  abbiamo  sempre  parlato  dell5  Armonia  conso- 
nante. E tempo  di  passare  alla  Dissonante  , che  è una 
semplice  conseguenza  di  quella  , e perciò  la  parte  dello 
studio  più  facile  ad  essere  intesa  e praticata  , quando  ab- 
biasi la  giusta  cognizione  della  prima. 

io 
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Origine  degli 
Accordi  di  Set- 
tima. 


Loro  qualità. 
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VERA  IDEA  DELL’  ARMONIA  DISSONANTE 

DEDOTTA  DALLA  CONSONANTE. 

, ’ 


LEZIONE  NONA 

DEGLI  ACCORDI  DISSONANTI 

ella  lezione  5.a  ho  dimostrato  , che  per  costruire 
T Accordo  era  indispensabile  la  progressione  di  due  terze 
almeno.  Applicando  questo  principio  ad  ogni  grado  della 
Scala  abbiamo  ottenuto  sette  accordi  di  Terza  e Quinta  ; 
ora  seguendo  per  analogia  questo  stesso  principio  , aggiun- 
geremo una  terza  di  più  ad  ogni  grado  , ed  otterremo  così 
altrettanti  Accordi  di  Settima.  ( Fig  108.) 

Per  giudicare  della  qualità  di  questi  nuovi  Accordi 
noi  ci  riporteremo  anche  qui  al  solo  giudizio  del  sentimento, 
e dell  udito  , senza  curarci  di  matematiche  proporzioni  , le 
quali  non  contribuiscono  affatto  alla  pratica  del  comporre. 

Si  percuota  una  per  volta  , ciascheduna  delle  Settime 
sopra  indicate  : Y udito  si  accorge  immediatamente  che 
quelle  del  i.°  2.0  3.°  4*°  e 6.°  grado  riescono  tanto  dure, 
che  non  si  può  tollerarne  l’ impressione.  Queste  debbono 
riguardarsi  come  dissonanti  a rigore  di  termine  , e come 
tali  richiedono  particolari  condizioni  ond’  essere  introdotte, 
ed  un  immediato  passaggio  a qualche  cosa  di  più  rego- 
lare. ( Fig . iog.  ) 

Al  contrario  le  due  Settime  che  s’ incontrano  sul  5.° 
e 7.0  grado  hanno  una  qualità  particolare  , vale  a dire 
riescono  piacevoli  all  udito  , e nello  stesso  tempo  lo  ten- 
gono sospeso  con  tanta  forza  da  fargli  desiderare  qualche 
cosa  di  più  positivo  non  già  perchè  siano  dure  in  se  stesse, 
ma  bensì  perchè  contengono  dentro  di  se  l intervallo  di 
5.a  falsa,  ossia  le  note  sensibili.  (Fig.  no.) 

Ognun  vede  che  queste  due  Settime  corrispondono  pre- 
cisamente a quelle  due  che  nella  Lezione  6.a  abbiamo  esa- 
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minate  sotto  il  nome  di  Settima  Dominante  , e Settima  Sen- 
sibile. ( V.  Lez.  6.a  ) Sono  dunque  puramente  consonanti, 
benché  abbiano  una  qualità  comune  con  le  dissonanti,  yale 
a dire  V eccitamento  al  moto. 

Ma  nelle  prime  Y impulso  al  moto  deriva  dalla  neces- 
sità di  togliere  la  naturale  loro  asprezza.  Nelle  due  ultime 
deriva  invece  dalla  necessità  di  seguire  la  loro  naturale 
inclinazione. 

E qui  mi  sia  permesso  il  dire  , col  dovuto  rispetto  Errore  da  evi- 
a tutti  i Teorici  dell’  Europa  , che  è un  errore  madornale  tarsi* 

T aver  voluto  considerare  come  dissonanti  queste  due  Set- 
time per  la  sola  ragione  che  la  loro  forma  esteriore  è con- 
simile alle  altre.  Con  questa  massima  , bisognerebbe  con- 
siderare come  dissonanti  anche  la  Settima  Diminuita  , la 
Nona  maggiore  , e minore  , la  Sesta  alterata  , in  fine 
tutti  gli  accordi  che  hanno  le  note  sensibili.  Lo  che  coin- 
ciderebbe col  pretendere  che  nel  comune  linguaggio  il 
verbo  sia  in  se  medesimo  una  sconcordanza  per  la  sola 
ragione  che  domanda  Y accusativo  dopo  di  se.  Il  verbo 
nella  favella  tiene  sospeso  l’intelletto  finché  non  passa  allac- 
cusativo  ; del  pari  quelle  due  Settime  nella  Musica  tengono 
incerto  V udito  finché  non  risolvono  al  tono.  Tale  appunto 
è T uffizio  della  Settima  Dominante  , della  Settima  Sensi- 
bile , e di  tutti  gli  accordi  sensibili  , come  abbiamo  veduto 
in  tutte  le  precedenti  lezioni. 

Inoltre  la  pratica  costante  dei  componimenti  conferma 
il  mio  principio.  Da  quando  in  qua  la  Settima  Dominante, 
e la  Settima  Sensibile  hanno  avuto  bisogno  di  particolari 
condizioni  inevitabili  per  essere  giustamente  introdotte  ? Ciò 
non  s’ incontra  mai  nelle  partiture  dei  Compositori  ; anzi 
havvi  una  pruova  , forse  la  più  convincente  di  tutte  sul 
poter  adoperare  la  Settima  Dominante  senza  condizione 
alcuna  , riflettendo  a quel  punto  del  musicale  componi- 
mento che  chiamasi  la  Comune.  In  questo  il  Compositore 
invece  di  fare  un  riposo  assoluto  , vuole  imprimere  nell’u- 
dito la  sensazione  di  un  riposo  temporario  ; a questo  fine 
impiega  la  Settima  Dominante  ovvero  lino  qualunque  de- 
gli altri  accordi  sensibili.  ( Fig . ///.  ) 


Analisi  degli 
Accordi  di  Set- 
tima. 


Accordo  di  Set 
lima  maggiore; 
dissonante. 
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’ Qui  la  Settima  Dominante  dà  una  sensazione  di  ri- 
pòso , bensì  non  completo  perchè  tiene  alquanto  sospeso 
1’  udito  , ma  non  l’ offende.  Le  altre  Settime  al  contrario 
escludono  la  più  lontana  idea  di  riposo  ; richiedono  im- 
mediatamente , senza  esitanza  alcuna  il  passaggio  ad  una 
risoluzione  istantanea  , tanto  1’  orecchio  si  sente  disturbato 
dall’  assoluta  durezza  insita  alia  loro  natura  ; perciò  devono 
essere  introdotte  sotto  certe  condizioni  senza  delle  quali 
sarebbe  impossibile  il  farne  uso  ; come  vedremo  in  ap- 
presso col  fatto. 

I Contrappuntisti  imbarazzati  su  questo  punto  per  aver 
voluto  considerare  dissonanti  tutte  le  Settime  , s’  ingolfa- 
rono in  una  quantità  di  distinzioni , o per  meglio  dire 
contraddizioni  sulle  varie  qualità  di  dissonanza,  e sui  di- 
versi modi  di  adoperarla  ; lo  che  ha  portato  finora  la  dis- 
sonantissima conseguenza  , che  gli  studiosi  leggendo  delle 
teorie  contrarie  alla  pratica  , si  disgustano  di  quelle  , e ri- 
mangono incerti  su  di  questa  , con  grave  discapito  del  loro 
progresso  nello  studio. 

E ciò  basti  in  quanto  alla  qualità  consonante  , o dis- 
sonante degli  Accordi  di  Settima  praticabili  in  Musica. 

Ora  torniamo  a considerare  lesempio  precedente  ( Fig . 
108.)  onde  riconoscere  in  ogni  Settima  quelle  intrinseche 
differenze  dalle  quali  dipende  F uso  che  se  ne  fa. 

Dedurremo  la  diversa  costruzione  di  queste  Settime 
dal  modo  con  cui  sono  distribuite  le  loro  terze,  unico 
mezzo  per  distinguere  un  accordo  dall’altro.  ( F .Lez.5*) 

II  i.°  ed  il  4-°  grado  (Fig.  112,  ) presentano  un 
Accordo  , i di  cui  estremi  formano  un  intervallo  di  Set- 
tima maggiore:  questo  Accordo  fu  chiamato  perciò 

ACCORDO  DI  SETTIMA  MAGGIORE 

Composto  di  ire  terze  , cioè  una  minore  in  mezzo 
a due  maggiori . (Fig.  u3.) 

Questo  è assolutamente  dissonante  ; e come  tale  va 
sottoposto  a particolari  condizioni  onde  essere  adoperato. 
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È ripetuto  due  volte  dentro  ad  una  stessa  Scala  , cioè  sul 
i.°  e sul  4*°  grado. 

I gradi  rimanenti  presentano  tutti  un  Accordo  , i di 
cui  estremi  danno  un  intervallo  di  Settima  minore.  ( Fig . 

112.  ) 

Per  ben  distinguere  Y una  dall’  altra  queste  Settime 
minori  , siccome  hanno  una  reale  diversità  fra  di  loro  sia 
per  la  qualità  delle  terze  che  servono  a formarle  , sia  per 
l’uso  che  se  ne  fa  nella  Musica,  sembra  migliore  espe- 
diente il  distinguerle  in  tre  specie  ; come  appunto  fu  adot- 
tato dal  Reicha  , e da  molti  altri.  Tali  sono  ; 

Settima  minore  di  i ,a  specie 

Composta  di  tre  terze  , cioè  la  prima  maggiore 
e le  altre  due  minori . ( Fig.  ii4 •) 

Questa  è consonante  , e s’incontra  una  sola  volta  den-  Settima  di  pri- 
tro  ad  una  stessa  Scala  , cioè  sempre  sul  5.°  grado.  Di  ^*^ie;con“ 
essa  abbiamo  diffusamente  parlato  alla  Lez.  6,a  , dove  ha 
figurato  fra  gli  accordi  sensibili  sotto  il  nome  di  Settima 
Dominante. 

Settima  minore  di  2. a specie 

Composta  di  due  terze , cioè  la  maggiore  in  mezzo 
a due  mùiori  ( Fig . 118.  ) 

Questa  s’ incontra  ripetuta  tre  volte  dentro  ad  una  stessa  Seltima  dl.se* 
Scala,  cioè  sul  2.0  sul  3.°  e 6.°  grado;  è assolutamente  dissonan?^  ’ 
dissonante  , ed  ha  bisogno  di  particolari  condizioni  ond’  es- 
sere adoperata. 
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Settima  minore  di  3.a  specie 

Composta  di  tre  terze  , cioè  le  due  prime  minori , 
e r ultima  maggiore . (Fig.  116.) 

\ , t . ......  \ . ■ ’ -,  * « j 

Questa  s’ incontra  una  sola  volta  dentro  ad  una  stessa 
Scala  , cioè  sul  Settimo  grado.  Di  essa  abbiamo  parlato 
nella  Lez.  6.a  , dove  ba  figurato  fra  gli  accordi  sensibili 
sotto  il  nome  di  Settima  Sensibile.  (V.  Lez.  6.a) 

Ecco  esaminati  i sette  accordi  di  Settima  che  si  ot- 
tengono coi  suoni  di  una  stessa  Scala  nello  stesso  modo 
che  si  erano  ottenuti  sette  Accordi  Perfetti  ( V.  Lez.  3.a  ) 
Due  di  quegli  accordi  di  Settima  , cioè  quello  del  5.°  e 
quello  del  7.0  grado  ( Fig . 7/7 ) sono  consonanti  sia  per- 
chè hanno  le  note  sensibili  si-fa  dentro  di  se  , sia  perchè 
non  abbisognano  di  alcuna  speciale  condizione  per  essere 
introdotti. 

Gli  altri  sono  tutti  dissonanti  , e come  tali  vanno  sot- 
toposti a tre  condizioni  inevitabili  ond’ essere  giustamente 
adoperati.  ( Fig . / 77 . ) 

Fra  i cinque  accordi  realmente  dissonanti  che  pre- 
senta questo  Esempio  , quello  di  Settima  maggiore  costrui- 
bile sul  1 .a  grado  non  è da  calcolarsi , perchè  il  primo 
grado  di  una  Scala  essendo  il  punto  con  cui  comincia  ogni 
pezzo  di  Musica , non  può  portare  accordo  dissonante,  non 
essendovi  niente  che  lo  prepari  in  precedenza.  La  Settima 
maggiore  del  4*°  grado  sarà  dunque  la  sola  da  poter  in- 
trodurre colle  dovute  condizioni,  ( Fig . 1/8.) 

Le  tre  Settime  minori  di  2 ,a  specie  che  s’  incontrano 
sul  2.0  3.°  e 6.°  grado,  sono  riducibili  ad  una  soltanto 
( Fig.  118.  ) perchè  essendo  tutte  costruite  identicamente, 
quanto  si  dice  di  una  è applicabile  alle  altre  due. 

Finalmente  ci  resta  la  y.a  minore  di  terza  specie  , la 
quale  è in  certa  guisa  anfìbia  perchè  si  adopera  come  dis- 
sonante  e dis-  sonante  nella  Scala  minore  , e come  consonante  nella  Scala 
sonante.  maggiore  ; ( Fig.  t/8.)  lo  che  si  vedrà  a suo  luogo. 
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In  totale  , gli  accordi  che  si  adoperano  come  disso- 
nanti non  sono  dunque  che  tre  , cioè 
Una  Settima  Maggiore 
Una  Settima  min.  di  2.a  specie 
Una  Settima  min.  di  3.a  specie.  ( Fig.i  18.  ) 

I due  primi  sono  realmente  dissonanti  in  se  stessi  ; 
F ultimo  deesi  adoperare  come  tale  in  un  solo  caso  , per 
le  ragioni  che  vedremo  in  appresso. 

Vediamo  ora  il  modo  d’ introdurli  nella  Musica. 
Abbiamo  detto  che  gli  accordi  dissonanti  feriscono 
r udito  in  maniera  che  per  poterli  praticare  si  richiedono 
particolari  condizioni  ; queste  condizioni  si  riducono  alle  tre 
seguenti  : 

Preparazione 
Percussione 
Risoluzione  , 

dal  che  ne  viene  che  per  introdurre  un  Accordo  dissonante 
fa  duopo  impiegare  inevitabilmente  due  accordi  consonanti, 
cioè  uno  che  lo  preceda  onde  prepararlo,,  ed  uno  che  lo 
succeda  onde  farne  sparire  la  dura  impressione  , lo  che  si 
dice  risolvere  l’accordo.  (Fig.ng  ) 

La  prima  battuta  di  questo  esempio  contiene  l’accordo 
perfetto  maggiore  consonante  di  Do  la  di  cui  ottava  do  , 
messa  nella  parte  più  acuta  , resta  legata  onde  figurare 
come  Settima  nella  battuta  seguente  , ed  ecco  la  prepa- 
razione. 

La  seconda  battuta  contiene  Y accordo  dissonante  di 
Settima  minore  di  2.a  specie,  nel  quale  la  nota  do  già 
introdotta  nel  primo  accordo  come  consonante  , viene  ora 
a presentarsi  come  dissonante  nel  secondo  , ed  ecco  la  per- 
cussione. 

La  terza  battuta  contiene  Y accordo  perfetto  maggiore 
consonante  di  Sol , nel  quale  la  3.a  si  , serve  a far  di- 
sparire l’ urto  dissonante  prodotto  dall’  antecedente  do  nella 
seconda  battuta  : ed  ecco  la  risoluzione . 

Dei  tre  accordi  di  questo  esempio  , il  primo  e 1’  ul- 
timo sono  consonanti  ; quello  di  mezzo  è dissonante. 


Gli  accordi  dis- 
sonanti sono 

tre. 


Modo  di  ado- 
perarli. 


Preparazione 
Percussione  Ri- 
soluzione, 


Esempio  pra- 
tico. 


Ogni  Accordo 
dissonale  in- 
dica un  appo- 
sito grado  di 
Scala. 


( 64) 

La  Preparazione  dunque  consiste  nell’  introdurre  un 
accordo  consonante  che  contenga  la  nota  destinata  a for- 
mare dissonanza  nel  susseguente. 

La  Percussione  consiste  nel  battere  in  fatto  l’accordo 
dissonante  die  contiene  la  nota  già  sentita  come  consonanza 
in  quello  che  precedeva. 

La  Risoluzione  consiste  nell’  introdurre  1’  accordo  che 
contiene  la  nota  consonante  alla  quale  deve  passare  quella 
eli’  era  stata  sentita  come  dissonanza. 

Cosi  nell’  esempio  dato  , il  do  è la  nota  che  formando 
consonanza  nel  suo  accordo  serve  di  preparazione  all’altro 
do  che  nell’  accordo  susseguente  dev’essere  percosso  come 
dissonanza  ; questo  do  reso  dissonante,  scende  di  grado  al 
si  , nota  , che  formando  consonanza  nel  suo  accordo  , di- 
strugge la  dura  impressione  prodotta  nell’  antecedente  do. 

Le  tre  condizioni  inevitabili  ad  introdurre  la  7/  min. 
di  2.a  specie,  testé  esaminata  , sono  comuni  alle  altre  due 
Settime  dissonanti  , cioè  alla  Settima  maggiore  , ed  alla 
Settima  minore  di  3.a  specie  , quando  s’adopera  come  tale. 
E dunque  inutile  il  replicarne  la  teoria. 

Ecco  un  esempio  che  presenta  complessivamente  i tre 
accordi  dissonanti  praticabili  in  musica  tanto  nel  loro  fon- 
damento , quanto  rivoltati.  ( Fig.izo  , 121  e 122*  ) 

RICAPITOLAZIONE 

i.°  La  Settima  minore  di  2.a  specie  indica  un  2.0  gra- 
do di  Scala  maggiore  che  passa  al  S.°  della  stessa  , per- 
chè soltanto  colà  è costruibile  questo  accordo  senza  uscire 
dal  tono  in  cui  sì  è. 

2.0  La  Settima  minore  di  3. a specie  indica  invece  un 
2.0  grado  di  Scala  minore  che  pure  passa  al  5.°  della  stes- 
sa , perchè  soltanto  colà  è costruibile  quell’  accordo  senza 
uscire  dal  tono  in  cui  si  è. 

3.°  La  Settima  maggiore  indica  invece  un  4-°  grado 
di  Scala  maggiore  che  passa  al  5.°  della  stessa  , per  la 
medesima  ragione. 
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la  ogni  accordo  di  Settima  , la  nota  die  fa  dissonan- 
za si  presenta  sempre 

in  7,*  nel  fondamento  dell’ accordo 
in  5.a  nel  suo  x.°  rivolto  . 
in  3.a  nel  suo  2.0  rivolto 

in  i.a  ossia  basso  nel  suo  3.°  rivolto  : ecco  la  ragio- 
ne del  così  detto  Basso  legato.  Infatti  la  7.“  passando  a 
,1  .a  ossia  Basso  nel  terzo  rivolto  di  ogni  Accordo  di  Setti- 
ma ( Fig.  123.  ) , deve  essere  preparata , percossa  , e ri- 
soluta nel  Basso  , come  si  vede  all’  ultimo  esempio  delle 
Figure  120.  121.  e 122. 

Non  solo  dunque  deve  prepararsi , percuotersi , e ri- 
solversi regolarmente  la  7.11  , ma  ancora  la  5.a  la  3.a  e 
la  1 .a  ossia  il  Basso  , per  la  ragione  che  questi  numeri  in- 
dicano sempre  la  primitiva  dissonanza  , la  quale  non  cessa 
di  essere  tale  sia  che  si  presenti 

in  7. a cioè  nel  fondamento  dell’ accordo  ; 1.  3.  5.  7. 
diss.  il  7. 

in  5.a  cioè  nel  i .°  rivolto  ; 1.  3.  5.  6.  diss.  il  5. 

in  3.a  cioè  nel  2.0  rivolto  ; 1.  3.  4-  6.  diss.  il  3. 

in  i.a  ossia  basso  , cioè  nel  3.°  rivolto  ; 1.  2.  4-  6. 

diss.  l’i,  , perchè  la  5a.  la  3a.  e la  i.a  sono  in  questo  ca- 
so altrettanti  rivolti  della  primitiva  Settima  , che  era  dis- 
sonante. ( V.  fig.  123.  ) 

Veduta  la  costruzione  dei  differenti  accordi  di  Settima 
tanto  consonanti  come  dissonanti  , fissati  i gradi  di  Scala 
su  cui  s’ incontrano  , e determinato  il  loro  nome  , altro 
non  ci  rimane  , che  vedere  1’  uso  più  utile  che  può  farse- 
ne in  musica. 

Gli  accordi  di  Settima  essendo  forniti  o di  note  sen- 
sibili , o di  note  dissonanti  , che  richiedono  necessariamen- 
te il  passaggio  ad  un  altro  accordo  , s’ impiegano  partico- 
larmente nelle  così  dette  Progressioni  armoniche. 

La  progressione  armonica  consiste  in  una  serie  di  ac- 
cordi concatenati  tra  loro  sia  col  mezzo  di  suoni  comuni, 
sia  col  mezzo  di  note  sensibili , sia  col  mezzo  di  note  dis- 
sonanti. 


Numeri  che 
rappresentano 
la  dissonanza» 


Uso  degli  Ac- 
cordi dissonan- 
ti. 


Progressione 

armonica. 
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Gli  accordi  perfetti  sono  i soli  che  si  concatena- 
no col  solo  mezzo  dei  suoni  comuni  ( Y.  Lezione  8.a  ) 

Siccome  poi  gli  accordi  perfetti  sono  la  radice  degli 
accordi  di  Settima  , come  abbiamo  veduto  al  principio  di 
questa  Lezione  , cosi  la  comunanza  dei  suoni  deve  neces- 
sariamente essere  inclusa  anche  in  quelli  ; solamente  avran- 
no di  più  o le  note  sensibili , o le  dissonanti , che  li  ec- 
citano al  moto  con  più  energia. 

Or  dunque,  riunendo  le  tre  Settime  minori  di  i.a  2.a 
e 3.a  specie  , facciamone  delle  progressioni.  Queste  sono 
praticabili  tuttavolta  che  la  nota  fondamentale  della  prima 
Settima  scende  di  5.a  o sale  di  4-a  per  incontrarsi  nella 
nota  fondamentale  di  quella  che  viene  appresso. 

Progressioni  Lettera  A-B-C-D.  (Fic/t  12 4-)  Progressione  data  dal 
date  dalla Setti-  eoncatenare  le  Settime  dominanti  V una  dopo  1’  altra  tan- 
d.Vpeciè.2*  ’ 0 ne^  ^oro  fondamento,  quanto  nei  loro  rivolti.  L’  esempio 
presenta  soltanto  le  prime  battute  della  progressione.  Il 
Maestro  farà  cercare  le  rimanenti  dall’  allievo  colla  scorta 
delle  prime  , finché  ritorna  di  nuovo  al  Do  collo  stesso  mo- 
vimento di  Basso. 

Lettera  E-F-G-H.  ( Fig . 12&.  ) Progressione  data  dal 
concatenare  la  Settima  di  2.a  specie  con  la  Settima  Domi- 
nante , tanto  nel  fondamento  quanto  nei  rivolti. 

Lettera  I-L-M-N.  ( Fig . 126.  ) Progressione  data  dal 
concatenare  la  Settima  di  3.a  specie  con  la  Settima  Domi- 
nante tanto  nel  fondamento  quanto  nei  rivolti.  Qui  pure  lo 
studioso  dovrà  seguitare  1 esempio  sino  al  ritorno  di  Do. 

Queste  progressioni  non  sono  tutte  egualmente  buone. 
Viene  pero  il  caso  di  doverle  tutte  adoperare  o interamen- 
te o in  parte  , e quindi  bisogna  conoscerle. 

Le  composizioni  robuste  scritte  pel  Piano  - Forte  , la 
Musica  di  Chiesa  , ed  i Partimenti  , fanno  un  uso  frequen- 
te di  queste  progressioni. 

Il  perito  Maestro  dovrà  tener  esercitato  molto  il  suo 
allievo  in  queste  progressioni,  con  fargliele  praticare  anche 
arpeggiando  gli  accordi,  e scoprirle  nei  Partimenti. 

Ommetto  quelle  dell’ accordo  di  Settima  maggiore  per- 
chè riescono  quasi  tutte  durissime.  Questo  accordo  però  é 
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sempre  praticabile  dal  4*°  al  5.°  grado  nella  Scala  mag- 
giore , o dal  6.°  al  5.°  nella  Scala  minore  , purché  s’in- 
troduca dovunque  occorre  , qualche  armonia  intermedia  on- 
de meglio  prepararlo  , o risolverlo.  ( Fig.  12J.  128.  ) 

Il  celebre  Durante  ne  ha  fatto  un  uso  molto  utile  nel- 
la sua  Messa  in  Re  3.a  maggiore,  scritta  per  due  Sopra- 
ni 9 Contralto  , e Basso. 

LEZIONE  DECIMA 

ACCOMPAGNAMENTO  DELLA  SCALA 

Dopo  aver  riconosciuta  V indole  della  Scala  nella  Le- 
zione 2.a  , ed  il  naturale  fenomeno  che  dà  origine  alle  di- 
verse armonie  nelle  Lezioni  5.a  6.a  7/  e g.a , ci  resta  ora 
a riunire  insieme  questi  elementi  onde  formare  il  primo  dei 
musicali  periodi.  Tale  appunto  è la  Scala  accompagnata 
dagli  accordi.  Eccolo  ( Fig . 129-) 

SCALA  MAGGIORE 

Il  Basso  Fondamentale  sottoposto  a questo  esempio  , 
fa  conoscere  , che  soltanto  tre  accordi , essenzialmente  dif- 
ferenti , concorrono  a bene  armonizzare  la  Scala  maggio- 
re , tali  sono  : 

L’  accordo  perfetto  maggiore 
La  Settima  minore  di  2.a  specie 
La  Settima  minore  di  i.a  specie  , ossia  Dominante. 
Ecco  come  questi  tre  accordi  si  sono  introdotti  man- 
tenendo sempre  nel  Basso  i gradi  della  stessa  Scala. 

Scala  maggiore  in  salire. 

Prima  di  tono  , 3.a  5.a  8.a  Questa  numerica  presenta 
T accordo  perfetto  maggiore  del  primo  grado  della  Scala  in 
cui  si  è.  Altra  armonia  non  potevasi  dare  a quella  nota, 
perchè  come  abbiamo  veduto  alla  Lez.  5.a  , la  natura  ci 
dà  la  vera  idea  del  tono  con  l’ accordo  che  gli  è proprio 


Accordi  impie- 
gati nella  Scala 
maggiore. 
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nel  fenomeno  della  Risonanza  , nel  quale  unitamente  al 
suono  più  basso  si  sentono  ancora  altri  suoni  , che  appun- 
to si  presentano  alla  distanza  di  3.a  o.a  ed  8.a  L’  orecchio 
dunque  acquista  con  quest’  armonia  la  vera  impressione  del 
i.°  grado  di  quella  Scala  che  si  vuole  percorrere.  Diasi 
per  es.  3.a  6.a  , ovvero  4.a  6.a  alla  Prima  del  tono  , e 
non  si  avrà  mai  l’ impressione  del  tono  , da  cui  comincia 
il  componimento  , ma  bensì  di  un  altro.  Così  nella  Scala 
di  Do  , 1’  armonia  di  3.a  6.a  indicherebbe  un  primo  rivol- 
to di  La  ; e l’armonia  di  4-a  e 6.a  indicherebbe  un  secon- 
do rivolto  di  Fa  ( V.  Lez.  y.a  ) quindi  l’ impressione  del 
Do  che  è il  tono  stabilito  , sarebbe  perduta. 

Seconda  di  tono  ; 3.a  4-a  6.a  Questa  numerica  mo- 
stra un  secondo  rivolto  di  Settima  Dominante  ( V.  Lez.  7/  ) 
come  si  vede  dal  Basso  Fondamentale  sottoposto.  Questo  ac- 
cordo , e non  altro  doveva  portare  la  Seconda  di  tono  sia 
perchè  contiene  le  note  sensibili  si-fa  , proprie  della  Scala 
in  cui  si  è , sia  perchè  ha  un  suono  comune  con  1’  accor- 
do precedente.  Così  1’  armonia  del  1 .°  grado  è regolarmen- 
te concatenata  con  quella  del  2.0  (Y.  Lez.  8.a)  Inoltre  le 
note  sensibili  contenute  in  quell’  armonia  essendo  proprie 
ad  eccitare  il  moto  , danno  al  2.0  grado  un  impulso  per 
passare  al  3.°  che  viene  subito  dopo. 

Terza  di  tono  : 3.a  e G.a  Questa  numerica  presenta  il 
primo  rivolto  dell’  Accordo  Perfetto  maggiore  , come  si  ve- 
de dal  Basso  Fondamentale  sottoposto.  Altro  accordo  non 
potevasi  dare  alla  Terza  di  tono , perchè  le  note  sensibi- 
li si-fa  contenute  nel  precedente  domandano  per  forza  una 
risoluzione  all’accordo  perfetto  ( Y.  Lez.  6.a  ) Havvi  inol- 
tre il  suono  comune  sol , che  concatena  i tre  accordi  fi- 
nora impiegati  sul  i.°  2.0  , e 3.°  grado  (V.  Lez.  8.a  ) 

Quarta  di  tono  : 3.a  S.a , e 6.a  Questa  numerica  pre- 
senta un  primo  rivolto  di  Settima  minore  di  2.a  specie,  come 
si  vede  dal  Basso  Fondamentale  sottoposto  (V.  Lez.  g.a) 
Molto  a proposito  fu  applicata  quest’  armonia  alla  Quarta 
del  tono  ; infatti  il  do  che  è la  dissonanza  , trova  la  sua 
preparazione  nell’ antecedente  3.°  grado  , la  sua  percussio- 
ne sul  4.°  grado  , e la  risoluzione  nel  susseguente  3.°  gra- 
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do.  Così  la  Quarta  di  tono  porta  un’armonia  , clic  per  es- 
sere dissonante  in  se  medesima  eccita  il  moto  e quindi  fa 
desiderare  all’  udito  il  passaggio  immediato  al  grado  suc- 
cessivo ; lo  che  mancherebbe  qualora  si  fosse  dato  sempli- 
cemente l’accordo  perfetto  , ossia  3.”  e 5.”  alla  Quarta  del 
tono  nell’  atto  che  sale  alla  Quinta. 

Quinta  di  tono:  3.a  e o.a  Questa  numerica  presenta 
l’accordo  Perfetto  maggiore  del  5.°  grado  , in  cui  appunto 
risolve  il  precedente  accordo  dissonante  dato  alla  Quarta. 

Sesta  di  tono  : 3.a  e &.a  Questa  numerica  presenta 
il  primo  rivolto  dell’  accordo  perfetto  maggiore  fa-la-do. 

Abbiamo  veduto  nella  Lezione  S.a  che  ogni  Scala  con- 
tiene tre  accordi  perfetti  maggiori , cioè  uno  sul  i .°  gra- 
do , uno  sul  4-°  grado  , ed  uno  sul  5.°  grado.  Nell’  ac- 
compagnare la  Scala , due  di  questi  accordi  sono  già  in- 
trodotti nel  loro  fondamento  cioè  sulla  Prima  , e sulla  Quin- 
ta come  ho  indicato  poc’  anzi.  Manca  il  terzo  che  non  si  è 
potuto  introdurre  sul  suo  rispettivo  grado , per  aver  dovu- 
to sostituirvi  una  Settima  dissonante  , con  cui  la  Quarta  viene 
eccitata  a salire  alla  Quinta.  Perciò  si  è profittato  del  6." 
grado  della  Scala  per  far  sentire  almeno  in  rivolto  1’  accordo 
perfetto  del  4-°  grado  , che  per  la  ragione  sopraindicata 
non  potevasi  introdurre  nel  suo  fondamento.  Siccome  poi  if 
rivolto  indebolisce  la  forza  del  fondamentale  r così  anche 
la  Sesta  eli  tono  porta  un’armonia  , che  fa  sentire  all’  udito 
non  essersi  ancora  terminato  il  periodo. 

Settima  di  tono  : 3.a  5.a  e 6.a  Questa  numerica  pre- 
senta un  primo  rivolto  di  Settima  dominante  , ossia  i .a  spe- 
cie , come  si  vede  dal  Basso  fondamentale  sottoposto.  Questo 
accordo  si  lega  col  precedente  per  mezzo  del  suono  comu- 
ne fa.  ( V.  Lez.  8.a  ) più  , contenendo  le  note  sensibili 
si-fa  , serve  a far  desiderare  all’  udito  la  risoluzione  al  grado 
successivo. 

Ottava  : 3.a  5.a  8.a  Questa  numerica  presenta  raccor- 
do perfetto  maggiore  proprio  del  tono  in  cui  si  è ; e serve  a 
risolvere  le  note  sensibili  del  precedente  : nè  potevasi  dare 
all’  ottava  altra  armonia  , anche  per  essere  una  replica  del- 
la Prima. 
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Scala  maggiore  in  calare . 


Ottava  : 3.a  5.a  ed  8.a  Come  replica  della  prima  , 
deve  portare  l’accordo  perfetto  fondamentale. 

Settima  di  tono  : 3.a  e 6.a  Questa  indica  il  primo  ri- 
volto di  un  accordo  perfetto  , il  quale  si  concatena  col  pre- 
cedente per  mezzo  del  sol , suono  comune  ai  due  accordi 
( V.  Lez.  S.a) 

Il  rivolto  applicato  alla  y.a  quando  cala  , rende  im- 
perfetta F armonia  , e quindi  eccita  il  moto  per  passare  al 
grado  successivo. 

Sesta  di  tono  : 3.a  4.a  e 6.a  Questa  numerica  indi- 
ca un  secondo  rivolto  di  Settima  dominante  , come  si  vede 
dal  Basso  fondamentale  sottoposto. 

Ma  le  note  sensibili  fa$-clo  in  esso  contenute  mostra- 
no chiaramente  , che  si  modula  in  un’  altra  Scala  , che  pe- 
rò è relativa  a quella  in  cui  si  è.  ( V.  Lez.  8.a  ) 

Così  anche  la  Sesia  in  calare  contiene  un  armonia 
che  la  eccita  a passare  al  grado  successivo. 

Quinta  di  tono  : 3.a  5.a  e 8.a  Questa  numerica  pre- 
senta F accordo  perfetto  maggiore  di  sol , in  cui  per  forza 
deve  risolvere  la  precedente  armonia  , perchè  contiene  le  no- 
te sensibili  di  quello. 

Quarta  di  tono  : 2.a  4-a  6.a  Questa  numerica  pre- 
senta un  terzo  rivolto  di  Settima  dominante  , come  si  vede 
dal  Basso  fondamentale  sottoposto.  E ben  a ragione  ; infatti 
dopo  aver  introdotta  la  modulazione  al  tono  relativo  Sol , era 
necessario  ricondurre  l’udito  al  Do  , tono  principale  *,  lo  che 
appunto  si  ottiene  col  mezzo  delle  note  sensibili  si-fa  , che  en- 
trano nella  Settima  Dominante  applicata  al  4- ° . grado.  Questo 
stesso  4.°  grado  ha  due  elementi  che  lo  eccitano  a calare  al 
3.°  che  viene  appresso  , cioè  il  rivolto  , e le  note  sensibili  ; più 
ha  anche  il  suono  comune  Sol  che  serve  a concatenarlo 
all’accordo  del  5.°  grado  da  cui  è stato  preceduto  ( Ve- 
di Lez.  5.a  6.a  7/  ed  8.a  ) 

Terza  di  Tono  : 3.a  e 6.a  Questa  numerica  presenta 
il  primo  rivolto  dell’ accordo  perfetto  del  tono  in  cui  si  è, 
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e serve  di  risoluzione  alle  note  sensibili  introdotte  sul  4.a 
grado  nell’  atto  che  risolve  al  terzo. 

Seconda  di  tono  : 3.a  4-a  6-a  La  composizione  s’in- 
cammina al  suo  termine  ; è quindi  necessario  rinnovare 
F impressione  delle  note  sensibili  si-fa.  Opportuno  compa- 
risce F accordo  di  Settima  Dominante  presentato  nel  suo  se- 
condo rivolto  per  conservare  nel  Basso  i gradi  delia  Sca- 
la , come  si  è fatto  dal  principio  alla  fine. 

Prima  di  tono  : 3.a  5\a  8.a  Ecco  P accordo  perfetto 
maggiore  nel  suo  fondamento  die  serve  a risolvere  F an- 
tecedente Settima  Dominante  , ed  a finire  il  periodo  con 
quella  stessa  armonia  da  cui  aveva  cominciato. 

Così  dunque  col  mezzo  degli  accordi  perfetti  e dei 
loro  rivolti  , col  mezzo  degli  accordi  sensibili  , e dissonanti 
si  è dato  alla  Scala  un  accompagnamento  , che  niente 
lascia  a desiderare. 

Passiamo  ora  alla  Scala  minore.  ( Fig*  /3o.  ) 

Scala  minore 

Il  Basso  Fondamentale  sottoposto  a questo  esempio  fa 
federe  chiaramente  che  nell’  accompagnare  la  Scala  mi- 
nore si  sono  impiegati  cinque  accordi  essenzialmente  dif- 
ferenti , cioè  : 

L’  Accordo  minore 

L’Accordo  maggiore 

La  Settima  minore  di  3.a  specie 

La  Settima  minore  di  i.a  specie  , ossia  Dominante 

La  Sesta  alterata. 

Da  tutto  questo  risulta  , che  le  due  Scale  accompa- 
gnate come  abbiamo  veduto  , presentano  in  complesso  ti^tte 
le  principali  armonie  praticabili  in  musica. 

Qui  il  perito  Maestro  ripeterà  al  suo  allievo  colle  do- 
vute modificazioni , F analisi  che  abbiamo  data  per  la  Scala 
maggiore  , e gli  farà  pure  osservare  come  la  Scala  mi- 
nore in  calare  non  abbisognando  delle  accidentali  altera- 
zioni praticate  in  salire  per  ottenere  le  note  sensibili  y pre- 


Accordi  ims 

i 

gati  nella  S 
l*a  minore. 


L'accompagna- 
mento della 
Scala  giustifica 
il  mio  metodo 
d’ Ami  oh  ia. 
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senta  i medesimi  suoni  della  Scala  maggiore  da  cui  deri- 
va ( V.  pag.  i3.  e seg.  ) 

Vuoisi  concedere  somma  lode  a que’  primi  che  con 
fino  discernimento  seppero  profittare  dei  gradi  di  una  stessa 
Scala  onde  presentare  complessivamente  le  principali  ar- 
monie. La  considerazione  che  un  accordo  resta  quello  che 
è , tanto  se  si  adoperi  nel  suo  fondamento  , quanto  nei 
suoi  rivolti , facilitò  il  mezzo  di  accompagnare  la  Scala 
con  tanta  varietà.  L’  aver  applicato  poi  ad  ogni  grado 
quell’  accordo  che  avesse  un  impulso  per  eccitare  V udito 
al  passaggio  successivo  , è pure  un  indizio  di  molto  in- 
gegno. Del  che  ci  possiamo  convincere  ben  facilmente  ri- 
flettendo ai  due  esempj  precedenti , ed  analizzandoli  con 
precisione. 

L’  accompagnamento  della  Scala  giustifica  sempre  più 
il  metodo  da  me  tenuto  in  questo  libro.  La  Scala  ac- 
compagnata racchiude  in  se  le  principali  armonie  pratica- 
bili in  musica  ; era  dunque  necessario  farle  prima  cono- 
scere isolatamente  (V.  Lez.  5.a  6.a  y.a  e g.a)  onde  ve- 
derne poi  l’applicazione  (V.  Lez.  8.a  e io.a) 

Inoltre  se  queste  armonie  contengono  sempre  in  se  i 
gradi  di  una  stessa  Scala  presentati  sotto  rapporti  diversi, 
è ben  evidente  che  valendosi  unicamente  di  quei  gradi  si 
dovessero  comporre  tutti  gli  accordi  , come  appunto  è 
riuscito  di  fare.  ( v.  pag.  24  e seg.  ) 

E se  gli  accompagnamenti  dati  ad  una  Scala  sono  i 
medesimi  che  quelli  applicati  a qualunque  altra  , era  ne- 
cessario far  vedere  che  tutte  le  Scale  praticabili  in  musica 
erano  una  stessa  cosa  , come  appunto  ho  dimostrato  alla 
Lez.  2.a 

Finalmente  , se  tutto  questo  materiale  è formato  da 
Toni , da  Semitoni  , da  Scale  , da  Intervalli , e da  Ri- 
volti ( V.  Lez.  i.a  2.a  3.a  e 4-a ) bisognava  far  precedere 
all’Armonia  , le  quattro  lezioni  da  cui  comincia  il  mio 
metodo.  Risulta  quindi  con  piena  evidenza  che  essendo  gli 
accompagnamenti  della  Scala  una  conseguenza  necessaria 
delle  nove  Lezioni  , che  abbiamo  percorse  , si  rendeva 
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impossibile  intenderli  , praticarli  , e valersene  ali’  uopo  con 
prontezza  , se  prima  non  erano  preceduti  da  quelle. 

Così  ognun  vede  essere  precisamente  contrario  alia 
natura  della  scienza  , ed  alla  capacità  della  mente  umana 
il  cominciare  lo  studio  dell’  Armonia  dagli  Accompagna- 
menti della  Scala.  Pure  si  è fatto  sempre  così  da  tre  se- 
coli in  qua  : lo  che  ha  portato  la  conseguenza  , che  ogni 
Compositore  deve  impiegare  dieci  anni  almeno  di  cieca  prati- 
ca laboriosissima  prima  di  conoscere  quelle  regole  di  musica 
che  con  una  giusta  teoria  si  ponno  apprendere  assai  me- 
glio in  poco  tempo  , e facendo  uno  studio  piacevole  ed 
interessante  per  Y intelletto. 

Terminiamo  questa  Lezione. 

Avendo  noi  ravvisato  nella  Scala  armonizzata  il  più  sem- 
plice dei  musicali  periodi  , altro  non  ci  resta  che  appli- 
carvi una  conclusione  che  abbia  tanta  forza  da  non  lasciar 
nulla  a desiderare  di  più  all  udito*,  ed  al. sentimento.  Que- 
sta conclusione  , in  musica  , chiamasi  Cadenza. 

: * ' * % ' .r  !..  ■"  ■’  V \ 
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DELIA  CADENZA 

• X ' " ..  OD  . 1 > ■ i •••• 

La  parola  Cadenza  presa  in  generale  , significa  .*=  com- 
plemento di  un  senso  qualunque  , breve  o lungo  che  sia. 
( Fig.  i3t.) 

Ora  , come  nel  comune  linguaggio  il  nome  , verbo  , 
ed  accusativo  devono  già  formare  in  se  medesimi  senso 
completo  , ed  un  intero  discorso  altro  non  è che  la  riu- 
nione di  tanti  piccoli  sensi  i quali  devono  poi  venire  ad 
una  piena  conclusione,  così  nella  Musica,  la  Cadenza  pre- 
senta un  brevissimo  ma  significante  periodo  , che  serve 
di  conclusione  alle  diverse  parti  dr  un  intero  Componi- 
mento. 

La  Cadenza  è di  tre  specie  , cioè  Perfetta  ts  Im- 
perfetta tì  od  Ingannata. 

La  Cadenza  imperfetta  consiste  nel  passare  dalla  pri- 
ma del  tono  alla  5.a  col  rispettivo  accordo  perfetto.  Qui 
il  riposo  non  è assoluto  ; corrisponde  precisamente  ai  due 
punti  (:)  nei  comune  linguaggio.  ( Fig,  t3a.  ) 

io 
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La  Cadenza  perfetta  consiste  nel  passare  dal  5.° 
grado  immediatamente  al  i .°  Qui  il  riposo  è completo  , 
e conclude  il  periodo.  Corrisponde  precisamente  al  punto 
fermo  nel  comune  linguaggio.  ( Fig.  1 33,  ) 

Ma  nella  Cadenza  perfetta  l’ Accordo  di  Settima  Do- 
minante con  cui  si  va  dal  5.°  al  i.°  grado  , ha  in  se  un 
impulso  che  lo  eccita  al  moto  , cioè  le  note  sensibili. 

Al  contrario  nella  Cadenza  imperfetta  l’ accordo  del 
i .°  grado  da  cui  si  parte  , niente  ha  che  lo  ecciti  a pas- 
sare al  5.° 

Su  questa  riflessione  fu  adottato  , che  dopo  1’  accordo 
perfetto  del  i.°  grado  s’introducesse  sul  4-°  grado  la  7.“ 
minore  di  2.a  specie  per  la  scala  maggiore  , e quella  di 
3.a  specie  per  la  scala  minore  come  accordi  intermedj  fra 
il  i.°  grado  , ed  il  5.° 

Questi  due  accordi  éntrambi  dissonanti  , trovano  ap- 
punto la  loro  preparazione  in  quello  del  primo  grado  , la 
loro  percussione  sul  4-°  grado  , e la  loro  risoluzione  sul 
5.°  grado.  ( Fig.  i34- , t35.  J (*) 

Ho  detto  nella  Lezione  Nona  che  la  7.*  minore  di 
3.a  specie  è anfibia  perchè  si  adopera  come  accordo  sen- 
sibile , e quindi  consonante  nella  Scala  maggiore  ; al  con- 
trario s’ impiega  come  dissonante  a rigore  di  termine  nella 
Scala  minore , come  appunto  si  vede  nell’  esempio  della 
Fig.  ì3ù.  Ciò  si  è dovuto  fare  per  dare  alle  due  Scale 
i medesimi  rapporti  , e quindi  per  poter  comporre  un  com- 
pleto periodo  tanto  nella  Scala  maggiore  quanto  nella  mi- 
nore sua  relativa  con  la  stessa  quantità  di  armonie. 
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Dopo  aver  veduta  la  formola  della  Cadenza  Perfetta 
ed  Imperfetta  , ci  rimane  per  ultimo  a vedere  quella  della 
Cadenza  ingannata. 

(*)  Qui  pure  chiaro  apparisce  che  l’armonia  di  3.  5.  e 6.  data  alla  cosi 
detta  4-  di  tono  che  va  a 5. , non  è fondamentale,  ma  bensì  i.  rivolto  di 
un  accordo  di  Settima. 


(7*) 

La  Cadenza  ingannata  consiste  nel  far  risolvere  gli 
accordi  in  tutt’  altro  punto  fuori  di  quello  a cui  dovrebbero 
andare  per  loro  naturale  destinazione.  (Fig.  i36.) 

Qui  per  es.  la  7.“  Dominante  sol-si-re-fa  dovrebbe 
risolvere  all’  accordo  di  Do  perchè  contiene  il  si-fa,  note 
sensibili  della  Scala  di  Do.  Invece  risolve  in  La  b molle  , 
ed  il  passaggio  riesce  regolare. 

Ciò  può  sempre  farsi  quando  le  note  sensibili , 0 le 
dissonanti  trovano  una  giusta  risoluzione.  Questo  artifizio 
è fecondissimo  di  effetti  superbi  , e si  può  praticarlo  sem- 
pre passando  dall’  accordo  del  5.°  grado  a qualunque  dei 
dodici  Semitoni  della  Scala  armonizzati  in  varie  guise  ; lo 
che  dà  una  quantità  di  risoluzioni  sempre  differenti  e buone, 
purché  si  adoperino  a tempo  opportuno. 

Qui  il  perito  Maestro  dovrà  esercitare  l’ Allievo  nella 
ricerca  delle  Cadenze  ingannate  , le  quali  giungono  ad  un 
numero  quasi  incalcolabile. 

È inutile  darne  un  prospetto  perchè  si  ponno  costruire 
a piacere.  Attaccando  uno  qualunque  dei  semitoni  d’  una 
stessa  scala  , dopo  aver  battuto  1’  accordo  del  5.°  grado  , 
basterà  applicare  a quelli  1’  una  0 l’altra  delle  numeriche 
usate  in  armonia  ; ( V.  Lez.  ji‘  ) allora  si  risolve  l’accordo 
che  ne  risulta  al  Tono  di  prima  , aggiungendo  però  quante 
armonie  intermedie  sono  necessarie  per  ritornarvi  con  na- 
turalezza. I mezzi  impiegati  nell’  ottava  Lezione  per  conca- 
tenare gli  Accordi  servono  pure  a formare  ogni  possibile 
Cadenza  ingannata. 

LEZIONE  UNDECIMA 

DELLE  NOTE  DI  PASSAGGIO  NELL’ARMONIA  , CIOÈ  DELLE  DISSONANZE. 

L esperienza  fece  conoscere  , che  il  moto  essendo  l’anima  11  m.oI°  * es- 
della  Musica , nulla  dovea  trascurarsi  onde  poter  maneg-  Musicai®  ^ 
giare  i suoni  sotto  tutti  quei  rapporti  , che  fossero  oppor- 
tuni a conseguirlo. 

10  * 
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Abbiamo  veduto  nella  Lezione  ottava  , che  gli  accordi 
perfetti  ricevevano  un  impulso  al  moto  sia  col  mezzo  di 
suoni  comuni  , sia  col  mezzo  di  note  sensibili. 

Nella  Lezione  nona  questi  stessi  accordi  acquistarono 
un  eccitamento  al  moto  coll’  aggiunta  di  una  terza  di  più 
che  rendendoli  dissonanti  offendevà  1’  udito  , e quindi  li 
costringeva  a passare  immediatamente  ad  altra  armonia  più 
regolare.  Ma  ciò  non  è tutto.  Havvi  ancora  un  altro  mezzo 
di  ottenere  la  sensazione  del  ruoto  , il  quale  invece  che 
riferirsi  all’  intera  massa  dell’  accordo  , si  riferisce  più  par- 
ticolarmente all’  una  o all5  altra  delle  note  che  formano 
l’ accordo  stesso.  Ma  prima  di  esporre  questa  teoria  , è ne- 
cessario ch’io  presenti  al  mio  Lettore  alcune  osservazioni. 

Prendendo  ad  esaminare  la  costruzione  di  un  accordo 
qualunque  per  es.  do-mi-sol , egli  è certo  che  fra  1’ uno  e 
F altro  dei  suoni  che  lo  compongono  , se  ne  trovano  al- 
cuni d’ intermedj  , i quali  quantunque  non  formino  parte 
dell’  accordo  , e quindi  non  siano  percossi  simultaneamente 
con  quello  , pure  esistono  , anzi  circondano  ciascheduna 
delle  sue  note  tanto  dappresso  che  non  si  può  pensare 
all’  accordo  senza  sottointendere  ancora  la  coesistenza  di 
quei  suoni  intermedj.  ( Fig.  iSy.  ) 

In  questo  esempio  si  vede  chiaramente  che  il  Do  y 
i ,a  dell’  accordo  , è circondato  da  due  seconde  inferiori 
sf-nat. , e si  , come  pure  da  due  seconde  superiori  re  n^it. , 
e re  -b  molle;  cosi  a vicenda  il  Mi  3.a  dell’accordo  , si 
trova  in  mezzo  alle  due  seconde  inferiori  re  naturale  e re 
diesis  , ed  alle  due  seconde  superiori  fa  , e fa  diesis.  Il 
Sol  !5.a  dell’  accordo  , parimenti  è circondato  dalle  due  se- 
conde inferiori  fa  e fa  diesis  , come  pure  dalle  due  seconde 
superiori  la  nat.  , e la  b molle. 

Ogni  suono  formante  1’  accordo  è dunque  circondato 
da  quattro  seconde  ; due  sotto  e due  sopra  , due  maggiori 
e due  minori  ; più  quella  stessa  seconda  che  figura  come 
superiore  relativamente  ad  un  suono  , viene  poi  a presen- 
tarsi come  seconda  inferiore  rapportata  al  suono  susseguente, 
e così  delle  altre.  ( V.  ancora  la  Fig . /3y.) 
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Questo  complesso  di  suoni  distinguesi  in  due  classi  1 
chiamate  Note  reali , Note  buone , Note  integranti,  e No- 
te accidentali , Note  cattive  > Note  di  passaggio . 

Diconsi  note  reali  quelle  che  formando  parte  essen- 
ziale dell’ accordo  , stanno  collocate  nella  serie  di  1.  3.  5. 
ovvero  i.  3.  5.  7.  , e loro  rivolti;  quindi  tutte  le  note 
che  vengono  a coincidere  con  uno  di  questi  numeri  0 dei 
loro  rivolti  sono  tutte  reali.  (V.  Lez.  7/} 

Al  contrario  diconsi  note  di  passaggio  tutte  quelle  che? 
circondano  ciascheduna  delle  note  reali  sopra  indicate.  Co- 
sicché un  accordo  di  3.a  e 5.a  avendo  tre  suoni,  ossia 
tre  note  reali  , ed  ognuna  di  quelle  essendo  circondata  da 
quattro  note  di  passaggio  , si  è verificato  col  mezzo  della 
esperienza  sui  nostro  udito  , che  dodici  note  estranee  ad 
un  accordo  possono  introdursi  con  esso  , comparire  come 
parte  sua  , ed  avere  i medesimi  rapporti  di  quelle  stesse 
note  reali  a cui  stavano  dappresso.  Queste  osservazioni  cr 
conducono  a due  importanti  conseguenze  ; 

1 .°  che  in  Musica  altro  non  v ha  che  note  reali,  0 note 
di  passaggio. 

2.0  Che  sono  più  le  note  di  passaggio,  di  quello  che  le 
note  reali. 

Da  questi  due  punti  dipende  il  saper  dare  un  basso 
alla  cantilena  come  vedremo  nella  Lezione  Duodecima. 

Sulle  note  reali  abbiamo  parlato  diffusamente  in  tutte 
le  precedenti  Lezioni  , considerandole  come  parti  costituenti 
i differenti  accordi.  Ora  passiamo  a sviluppare  la  pratica 
delle  note  di  passaggio  che  le  circondano^ 

Nella  Musica  le  noie  di  passaggio  si  ponilo  praticare 
in  due  maniere  , cioè  introducendole  nell’ Armonia  , 0 in- 
iroducendoie  nella  Melodia  , ossia  Cantilena.  In  questa  Le- 
zione dobbiamo  limitarci  a conoscere  il  loro  uso  nell’  Ar- 
monia semplicemente  , non  avendo  ancora  trattato  della 
Melodia,  della  quale  ci  occuperemo  nella  Lezione  i2.a 

Le  note  di  passaggio  proprie  dell’  Armonia  passano 
sotto  il  nome  di  dissonanze  , perchè  introdotte  che  siano 
nell5  accordo  , lo  rendono  imperfetto  , e richiedono  una 
immediata  risoluzione  alla  consonanza  più  prossima  , ossia 


Note  di  pas- 
saggio ; noie 
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Dissonanze. 
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alla  nota  reale  che  serve  a completarlo.  Perciò  la  disso- 
nanza altro  non  è che  una  nota  di  passaggio  , la  quale 
s’ introduce  in  un  accordo  sotto  le  tre  condizioni  indicate 
alla  Lezione  9. 8 pegli  accordi  dissonanti  , cioè  Prepara- 
zione , Percussione , e Risoluzione.  Vediamolo  col  fatto. 
(Fig.  i38  ) 

Dietro  il  principio  conosciuto  nella  Lezione  8.a  , i due 
accordi  di  questo  esempio  sono  regolarmente  concatenati 
in  forza  del  suono  comune  Sol.  Ma  l’ impulso  al  moto  dato 
agli  accordi  perfetti  dalla  comunanza  dei  suoni , riguarda 
i due  accordi  presi  in  massa  , e non  le  loro  parti  costi- 
tuenti. Ora  , cercando  un  mezzo  che  dia  moto  anche  a que- 
ste parti , noi  lo  troviamo  appunto  in  quell’  artifizio  che 
dicesi  ritardo  , nota  di  passaggio  , 0 più  generalmente  dis- 
sonanza. Ecco  come  devesi  praticarla. 

Si  consideri  di  bel  nuovo  1 accordo  perfetto  do-mi-sol. 
Egli  è certo  che  se  nell’  atto  di  passare  all’  accordo  sol-si-re , 
noi  prolungheremo  il  do  in  modo  che  venga  ad  occupare 
il  posto  del  si  nel  successivo  accordo  , quel  do  prolungato 
formerà  un  urto  dissonante  contro  il  re  , ed  invece  di  avere 
l’ accordo  sol-si-re  1 3.a  5.a  ( come  alla  fig.  i38.  ) avremo 
sol-do-re  i.a  4-*  S.a  della  Fig.  i3g. 

Questo  esempio  fa  vedere  chiaramente  che  nella  pri- 
ma metà  della  battuta  , il  do  sostituito  al  si  interrompe  la 
progressione  delle  terze  , propria  dell’  accordo  sol-si-re  : 
più  , che  il  do  prolungato  nel  susseguente  accordo  fa  un 
urlo  di  seconda  contro  il  re  , il  quale  disturba  l’ udito  ; 
inoltre  lo  stesso  do  prolungalo  ritarda  f ingresso  della  nota 
si  che  è nota  reale  dell’  accordo  sol-si-re  : in  fine  la  nota 
do  , che  ha  servito  a queste  operazioni,  essendo  intermedia 
fra  il  re  ed  il  si  nell’  accordo  sol- si-re  , è in  origine  nota 
di  passaggio  , che  in  questo  caso  si  è adoperata  sotto  le 
tre  condizioni  già  esposte  , cioè  Preparazione  , Percussio- 
ne, e Risoluzione.  (V.  Lez.  9.“) 

Ecco  dunque  la  ragione  per  cui  la  dissonanza  dicesi 
anche  nota  di  passaggio  , ritardo  , prolungamento  , sospen- 
sione etc. 
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Dopo  questo  minuto  esame  , conchiuderemo  che  la 
nota  di  passaggio  impiegata  in  sostituzione  della  nota  reale 
di  un  accordo  con  le  tre  condizioni  sopra  indicate  , è un 
artifizio  che  eccita  molto  a proposito  il  movimento  in  qualche 
parte  dell’  accordo  , e non  già  nella  sua  massa  ; cosicché 
quando  si  dirà  accordo  dissonante  , si  dovrà  sempre  in- 
tendere un  armonia  a cui  niente  si  può  togliere  senza  di- 
struggere la  sua  forma  ( V.  Lez.  g.a):  quando  si  dirà  in- 
vece dissonanza  nell ’ accordo  devesi  sempre  intendere  un’ 
armonia  che  potrebbe  sussistere  completa  in  se  stessa  an- 
che senza  1’  elemento  estraneo  che  servì  momentaneamente 
a sostituire  una  delle  sue  parti , che  è appunto  la  nota  reale 
a cui  deve  risolvere  la  dissonanza.  ( Fig.  i38  / 3g .) 

Vediamo  ora  i casi  principali  in  cui  la  dissonanza  può 
essere  introdotta. 

MASSIMA  GENERALE 

Dovunque  vi  ha  luogo  alla  preparazione > ed  alla  risoluzione , 
si  può  introdurre  la  dissonanza. 

La  nota  che  prepara  , e quella  che  risolve  devono 
essere  note  consonanti  , Tale  a dire  note  reali  di  un  ac- 
cordo perfetto  o sensibile  ; ora  sappiamo  che  i numeri  rap- 
presentanti le  note  reali  sono  V 8.H  la  3.a  la  5.a  e la  6.a, 
più  le  note  sensibili  4-a  alterata  , e 5.a  falsa.  Tutti  que- 
sti intervalli  diconsi  consonanze  perchè  formano  parte  dell5 
accordo  consonante. 

Al  contrario  la  nota  che  percuote  deve  essere  disso- 
nante , e può  presentarsi  dentro  all’  accordo  o in  4-a , ov- 
vero in  7-a  , ovvero  in  9 / , ovvero  in  2.a  ; saranno  dun- 
que dissonanze  la  4-a  la  7*a  la  2.a  0 la  9.%  quando  non 
formano  parte  dell’  accordo  , cioè  qualora  interrompono  la 
progressione  delle  terze  in  quegli  accordi  in  cui  vengono 
introdotte. 

La  dissonanza  eccitando  nell’  udito  una  sensazione  per 
cui  T accordo  non  può  reggere  , ha  bisogno  di  ritornare 
immediatamente  alla  consonanza  più  prossima  onde  ridurlo 


Accordo  dis- 
sonante , e dis- 
sonanza nell’ 
accordo  sono 
due  cose  di- 
verse. 


Massima  gene- 
rale per  intro- 
durre ogni  dis- 
sonanza. 
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tulle  le  disso- 
nanze. 
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al  suo  vero  stalo  ; sarà  questa  appunto  la  noia  reale  clelF 
accordo  eli’  era  stata  ritardata  dall’  ingresso  della  nota  di 
passaggio  percossa  come  dissonante  ; lo  che  poi  forma  la 
risoluzione  della  dissonanza. 

Ecco  gli  Esempj  di  tutte  queste  operazioni  applicate 
ad  ogni  dissonanza. 

Dissonanza  eli  4*  Questa  può  prepararsi  da  tutte  le 
consonanze  , cioè  dall’ 8/  3.a  5.H  e 6.a  più  dalla  5. a falsa 
e dalla  y.a  minore.  ( Fig.  i4o.  ) 

Qui  cade  in  acconcio  il  definire  una  questione  , che 
sebbene  ridicola  per  se  stessa  , pure  tiene  ancora  in  di- 
scordia le  differenti  Scuole  di  Musica  , appunto  perchè  non 
si  è mai  voluto  impiegare  un  poco  di  filosofia  nell’  inse- 
gnamento della  composizione.  Ecco  la  questione  : 

Si  domanda  se  la  4-a  giusta  sia  consonanza  o disso- 
nanza ? ? ? ? 

Il  fatto  solo  può  decidere  questa,  questione  , come  tutte 
le  altre  relative  alla  musica.  Infatti  : 

1. °  La  4*  giusta  considerata  come  grado  della  Scala  è 
un  suono  al  pari  di  tutti  gli  altri  , che  potrà  divenire  con- 
sonante , o dissonante  secondo  il  rapporto  sotto  cui  verrà 
presentato. 

2. °  La  4 .a  giusta  considerata  nel  secondo  rivolto  di  un  ac- 
cordo , vale  a dire  accompagnata  dalla  6.a  , o dalla  3.a 
e 6.a  (Y.  Lez.  y:a)  è sempre  consonante  perchè  corris- 
ponde alla  fondamentale  dell’ accordo  stesso.  ( Fig.  / 4*  • ) 
5.°  La  4*  giusta  accompagnata  con  la  5.a  è una  nota  di 
passaggio  , che  ritarda  lingresso  della  3.a  nell’accordo  per- 
fetto ; -qui  è precisamente  dissonanza  , e come  tale  va  sot- 
toposta alle  tre  condizioni  cioè  Preparazione  , Percussione  , 
-Risoluzione.//^.  j42-) 

4. °  La  4-x  giusta  essendo  consonante  quando  trovasi  ac- 
compagnata dalla  6.a  , perchè  corrisponde  alla  nota  fon- 
damentale , ossia  alla  i .a  di  un  accordo  , può  preparare 
al  pari  delle  altre  consonanze  la  4*a  dissonante  che  è ri- 
tardo della  3/  ( Fig.  i43.) 

5. °  La  4*  giusta  finalmente  considerata  puramente  come 
intervallo  di  4*a  è consonante  bensì , ma  però  manca  di 


( 8f  ) 

una  certa  sonorità  in  confronto  degli  altri  intervalli  conso- 
nanti. Questo  suo  difetto  porterà  chedebbasi  sfuggirla  più 
che  si  può  nella  disposizione  delle  parti.  (V.  Lez.  8.a  )ma 
non  tende  a renderla  dissonante. 

In  conclusione  la  4-a  è consonante  se  si  accompagna 
con  la  6.a  , ( Fig . i4i  • ) perchè  è fondamento  di  un  ac- 
cordo rivoltato  : è dissonante  se  si  accompagna  con  la  5.a 
(Fig.  1^2.)  perchè  in  questo  caso  è nota  di  passaggio, 
che  ritarda  i ingresso  della  3 . a 

Ecco  conie  T analisi  sul  fatto  tronca  ogni  questione. 
E pure  sopra  un  argomento  tanto  semplice  si  sentono  tutto 
giorno  discussioni  fra  gli  Artisti  v senza  mai  conchiudere 
nulla  di  positivo  per  non  voler  secondare  la  guida  infal- 
libile della  ragione  dedotta  dai  fatti  costanti.  Passiamo  ora 
a vedere  la  pratica  delle  altre  dissonanze. 

Dissonanza  di  j*  : si  prepara  da  tutte  le  consonan- 
ze. ( Fig.  i 44 •) 

Dissonanza  di  g(  : si  prepara  dalla  3.a  e dalla  5.a 
soltanto.  ( Fig.  i45 '.)  . • • * 

Dissonanza  di  2 .a  : si  prepara  dal  Basso.  ( Fig . 1 46.) 
Questo  esempio  fa  vedere  chiaramente  che  la  nota  che  fa 
2.a  dissonante  non  è già  il  re  della  parte  superiore  , ma 
bensì  il  do  collocato  nel  basso  , e perciò  questo  do  viene 
preparato  , percosso  , e risolto  regolarmente  nel  Basso  e 
non  già  il  re.  li  intervallo  di  2.a  altro  non  è che  un  ri- 
volto dell' intervallo  di  y.a  (Yed.  Léz.  4-a)  dunque  la 
dissonanza  di  2.a  deve  essere  un  rivolto  della  dissonanza 
di  y.a  (Fig.  i4t-) 

Da  questa  figura  risulta  che  per  ottenere  la  dissonanza 
di  2.a  altro  non  si  è fatto  che  trasportare  identicamente 
le  note  dal  Violino  nel  Basso  e viceversa. 

Qui  pure  dobbiamo  definire  una  questione  , ed  è la 
seguente:  si  domanda  se  la  dissonanza  di  2.a  debba  ac- 
compagnarsi con  la  5.a  ovvero  con  la  4-a  ? 

Tutti  due  questi  casi  possono  aver  luogo  in  Musica. 
Infatti  la  2.a  accompagnata  con  5.a  altro  non  è che  un 
rivolto  della  dissonanza  di  4.a  ( Fig . i4S.) 


Questione  sulla 
Seconda. 
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ÀI  contrariò  la  2.a  accompagnata  con  4-a  ed  anche 
con  4-a  e 6.a;  è sempre  terzo  rivolto  di  un  accordo  di 
settima.  ( Fig . i4g.  ) 

RICAPITOLAZIONE 

Consonanze  sono  53  8.a  5.a  6,a  più  le  note  sen- 

sibili 5,a  falsa  , e 4-a  alterata. 

Dissonanze  sono  s g,3  4.a  y.a  9-a 

La  2. a risolve  in  3*a  à la  4.a  in  3.a  i=ì  la  7/  in 
6.a  ss  la  9/  in  8.a 

L’ introduzione  di  una  dissonanza  fa  nascere  necessa- 
riamente nel  Basso  i differenti  movimenti  che  abbiamo 
scritti  sotto  ad  ognuno  dei  precedenti  esempj.  Questi  mo- 
vimenti considerati  isolatamente  ad  uno  ad  uno  riescono 
insignificanti , ma  facendone  delle  progressioni , danno  delle 
serie  di  accordi  molto  artifiziose.  Eccone  il  prospetto.  ( Fig . 
i5o  , es.  A.  B.  C.  D.  E.  F.  G.  I.)  la  di  cui  applica- 
zione vedesi  ad  ogni  momento  nei  Partimenti  di  qualunque 
Autore, 

LEZIONE  DUODECIMA 

DEL  BASSO  APPLICATO  AL  CANTO 

Oggetto  di  que*  Canto  , Melodia  , Cantilena  , Motivo  , sono  tutti  To- 

sta lezione.  caboli , che  indicano  quella  parte  di  un  componimento  la 
quale  dipende  unicamente  dal  genio. 

Vedremo  in  questa  lezione  come  il  Canto  di  un  in- 
tero pezzo  di  musica  è sempre  formato  da  una  quantità 
di  piccoli  sensi  che  successivamente  si  presentano  sotto  for- 
me molto  variate  , e rivestite  da  una  folla  di  note  di  pas- 
saggio : come  queste  note  di  passaggio  sono  tante , che 
spesso  lasciano  appena  travedere  la  esistenza  delle  note  rea- 
li a cui  appartengono  : come  infine  , la  durata  ossia  il  va- 
lore delle  note  di  passaggio  supera  spesso  quella  delle  note 
reali . 
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la  mezzo  a tanta  varietà  dì  combinazioni , F esperien- 
za ci  fa  conoscere  , che  chiunque  sia  veramente  perito  del- 
F Armonia  , non  trova  difficoltà  alcuna  nell’ applicare  gii 
accordi  opportuni  alla  Cantilena  , anzi  non  può  immaginar- 
la senza  figurarsi  contemporaneamente  anche  gli  accordi  su 
di  cui  riposa.  Avendo  presentato  finora  quanto  concorre  a 
formare  un  perito  Armonista  , sarei  esente  dall’ aggiunge- 
re di  più.  Ma  come  generalmente  si  calcola  gran  cosa  il 
saper  dare  un  Basso  alla  Cantilena  , così  mi  trovo  in  do- 
vere di  mettere  in  chiaro  anche  questo  argomento.  Mi  li- 
miterò per  altro  a pochi  cenni  generali  , omettendo  tutto 
ciò  che  è un  semplice  effetto  della  conoscenza  d’ Armonia. 

Osservisi  prima  di  tutto  fesempio  seguente  : (Fig.iSi .) 

Egli  è certo  che  nell’  eseguire  le  note  di  questo  esem- 
pio , prive  di  valori , senza  divisione  di  battute  , senza  ac- 
cidenti in  chiave  ec.  F udito  altro  non  sente  che  dei  suo- 
ni f uno  presso  F altro  , i quali  poco  o nulla  significano. 

Nell’  Epoche  primitive  della  nostra  musica  , cioè  quat- 
tro secoli  addietro  , come  non  conoscevasi  altro  mezzo  di 
comporre  che  questo  , si  cercò  di  rendere  più  gradite  le 
insignificanti  successioni  di  note  che  ogni  Compositore  im- 
maginava , mettendole  in  armonia  con  altre  in  maniera  che 
ne  risultasse  qualche  sorta  di  Accordo.  Per  esempio  così; 
ed  anche  meno  regolarmente.  ( Fig.  iSz.) 

Da  questo  meschinissimo  embrione  nacque  il  Contrap- 
punto , così  detto  , perché  allora  i suoni  erano  espressi  da 
punti  collocati  a varia  distanza  l’uno  dall’altro.  Il  saper 
fare  della  Musica  a questa  maniera  constituiva  in  que’tem- 
pi  1’  arte  del  Compositore  , ed  ancora  a’  giorni  nostri  chi 
vuol  comporre  si  manda  alla  Scuola  del  Contrappunto. 

Introdotta  in  seguito  la  poesia  in  sussidio  della  mu- 
sica , la  necessità  di  secondare  F espressione  delle  parole, 
ed  il  metro  dei  versi  diede  origine  alla  Melodia  propria- 
mente detta  , ed  al  Ritmo  , e nuovi  segni  si  dovettero  in- 
trodurre onde  poter  presentare  le  idee  musicali.  Tali  furo- 
no appunto  gli  accidenti  in  chiave  , la  divisione  delle  bat- 
tute , il  tempo  , i valori , le  pause  ec.  ec.  in  somma  tut- 
ti que  segni  che  attualmente  si  adoperano. 

* 


Osservazione. 


Primi  sfaggi  di 
musica. 


Melodia. 


1 1 


( 84  ) 

Incorporati  questi  nuovi  elementi  coirArmonia  già  pra- 
ticata dapprima  , diedero  origine  a quel  mirabile  insieme 
che  conosciamo  sotto  il  nome  generale  di  Musica. 

Abbiamo  diffusamente  trattato  deU’Armonia  considera- 
ta isolatamente  , nelle  precedenti  lezioni.  Ora  occupiamo- 
ci alquanto  della  Melodia  , giacché  dalla  doppia  cognizio- 
ne dell’  una  e dell’  altra  si  viene  poi  a riunirle  insieme. 

L’antecedente  successione  ( V.  Fig.  i5i.  ) rivestita 
delle  nuove  forme  introdotte  dal  progresso  dell’  arte  , va- 
le a dire  accidenti  in  chiave  , ritmo  , valori  , divisione  di 
battute  , tempo  ec.  può  cambiarsi  per  esempio  come  segue. 
/ Fig . i53.  ) Lett.  A.  B. 

Confrontando  questi  due  esempj  abbiamo  il  mezzo  per 
iscoprire  ciò  che  realmente  concorre  a formare  una  Melodia. 

I suoni  di  questi  due  esempi  sono  i medesimi  ; ma 
nell’  esempio  B.  troviamo  che  al  primo  quarto  della  secon- 
da battuta  havvi  un  breve  riposo  , indicato  dai  valori  in- 
trodotti ; ecco  un  piccolo  squarcio  di  cantilena  che  regge 
da  se  , e significa  già  qualche  cosa. 

Compariscono  in  seguito  due  altre  battute  con  un  ri- 
poso collocato  alla  stessa  distanza  del  primo  ; ecco  un  al- 
tro piccolo  squarcio  della  stessa  dimensione  , che  unito  col 
precedente  serve  a prolungare  la  Melodia.  L’udito,  ed  il 
sentimento  resta  sodisfatto  molto  più  , e giudica  significan- 
te la  cantilena  che  ha  sentita. 

Ora  , da  che  può  mai  dipendere  questa  qualità  , che 
tanto  diversifica  V uno  dall’  altro  quei  due  esempj  ? 

Dipende  senza  dubbio  dalla  simmetria  perfetta  , che 
esiste  nella  distribuzione  dei  punti  di  riposo  , lo  che  chia- 
masi Ritmo.  Infatti  tolgasi  il  ritmo  , ossia  i punti  di  ripo- 
so , e torneremo  a cadere  nella  successione  insignificante 
dell’  esempio  A. 

II  Ritmo  corrisponde  in  certa  guisa  a ciò  che  nel  co- 
mune linguaggio  dicesi  la  virgola  , il  punto  e virgola  , I 
due  punti  , ed  il  punto  fermo . Questi  segni  separano  a 
proposito  i varj  sensi  di  un  intero  discorso  , ed  ommetten- 
doli  ne  nasce  un  ammasso  confuso  di  parole  che  nulla  di- 
cono ; cosi  succede  se  si  tolga  il  Ritmo  dalle  cantilene. 
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Primo  costitutivo  della  Melodia  sarà  dunque  il  Ritmo . jyt 

Il  ritmo  è di  varie  specie  ; vale  a dire  , di  due  bat-  specie, 
tute  , e di  tre  , di  quattro  , di  cinque  , di  sei  , e per  si- 
no di  otto. 

Per  conoscere  in  quale  Ritmo  una  cantilena  sia  sta- 
ta immaginata  , si  dovrà  esaminare  dove  s’ incontri  il  pri- 
mo punto  di  riposo  , mentre  questo  serve  di  scorta  a ri- 
conoscere gli  altri  , i quali  devono  sempre  incontrarsi  al- 
la stessa  distanza  del  primo. 

Il  punto  di  riposo  deve  sempre  cadere  sul  tempo  for- 
te ossia  sul  primo  quarto  della  battuta  , perchè  piu  sensi- 
bile all’  udito.  Cosicché  per  avere  un  pensiero  musicale  com- 
pleto , occorrono  almeno  due  battute  , e quindi  due  tem- 
pi forti , quello  cioè  di  attacco  che  serve  a cominciare  il 
pensiero  nella  prima  battuta  , e quello  di  riposo  , che  ser- 
ve a finirlo  nella  battuta  susseguente. 

Se  dunque  il  primo  punto  di  riposo  cade  alla  secon- 
da battuta  , il  pensiero  musicale  , o motivo  che  voglia  dir- 
si , sarà  immaginato  nel  Ritmo  di  due  battute. 

Se  il  punto  di  riposo  cade  alla  terza  , quarta , quin- 
ta ec.  battuta  , il  motiva  sarà  immaginato  nel  ritmo  di 
tre  , di  quattro  , di  cinque  ec.  battute. 

I motivi  del  Ritmo  di  due  , o di  quattro  battute  sono  i 
migliori  di  tutti,  e così  ordinariamente  si  presentano  alla 
fantasia. 

Trovato  che  siasi  il  primo  pensiero  , e riconosciuto 
.il  suo  ritmo  , deve  immediatamente  seguirne  un  altro  del- 
la stessa  quantità  di  battute  del  primo  , o almeno  di  tan- 
te , che  diano  numero  pari  con  quello. 

Perciò  nel  corso  di  una  Melodia  i Ritmi  si  possono 
mescolare  1’  uno  all’  altro  coll’  avvertenza  però  di  finire  sem- 
pre in  numero  pari.  Cosicché  dopo  un  ritmo  di  cinque  bat- 
tute , potrà  seguire  sempre  , per  esempio  quello  di  tre  , 
perchè  ne  risultano  otto.  Dopo  il  ritmo  di  sei  battute  po- 
trà seguire  quello  di  quattro  , perchè  ne  risultano  dieci , 
e così  di  seguito. 

Tutte  queste  cose  , che  realmente  esistono  in  una  Me- 
lodia , nell’  atto  che  il  Compositore  la  inventa,  sfuggono  pe- 
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rò  alla  sua  riflessione  , e debbono  venire  da  se.  E guai 
a chi  vi  pensasse  per  trovarle  ! La  Melodia  è prodotta 
dall’  impulso  istantaneo  del  genio  , e quindi  chi  ne  è pri- 
vo , può  rinunziarvi  di  buon  grado  , mentre  per  quanto  si 
conosca  ciò  che  contribuisce  a formarla  7 la  stessa  riuscirà 
sempre  insignificante  se  non  è inspirata.  Le  mie  osserva- 
zioni su  questo  argomento  sono  dirette  a far  conoscere  V 
indole  della  cantilena  unicamente  perchè  meglio  si  possa 
comprendere  il  modo  di  unirla  agli  accordi  con  la  scorta 
di  qualche  principio.  Passiamo  innanzi. 

Non  basta  il  Ritmo  per  formare  una  Melodia.  Yi  con- 
corrono  pure  le  note  di  passaggio.  Se  la  Melodia  si  limi- 
dia. tasse  a far  uso  soltanto  di  note  reali  y vale  a dire  di  quel- 

le note  7 che  entrano  nella  formazione  degli  accordi  ( Y. 
Lez.  prec.  ) mancherebbe  del  mezzo  piu  efficace  per  dare 
varietà  , ed  eleganza  ai  pensieri. 

L’ esperienza  ha  fatto  conoscere  che  il  sentimento  , e 
1’  udito  permettono  che  ogni  nota  reale  sia  circondata  da 
quattro  note  di  passaggio  , cioè  due  al  di  sopra  , e due 
al  di  sotto  , le  quali  debbono  presentare  un  intervallo  di 
2.a  maggiore  , o minore  con  la  nota  reale  a cui  stanno 
intorno . ( Fig . 1 34-  ) 

Di  queste  note  di  passaggio  abbiamo  parlato  nella 
precedente  lezione  introducendole  nell’  Armonia  sotto  il  no- 
me di  dissonanze  , ed  abbiamo  veduto  la  legge  di  Prepa- 
razione che  è necessaria  per  adoperarle  negli  Accordi. 

Ma  nella  Melodia  le  note  di  passaggio  non  vanno  sot- 
toposte a preparazione  alcuna  di  obbligo  , e passano  sotto 
il  nome  generale  di  Appoggiature  , Note  cattive  , Note  ac- 
cidentali , Sincopi , Anticipazioni , Note  di  gusto  , ec.  ( cose 
tutte  inutili  a sapersi  per  creare  una  buona  Melodia  ) e pon- 
no  avere  qualsivoglia  durata  purché  risolvano  una  volta  sul- 
la nota  reale  a cui  appartengono.  Concorrendo  esse  a for- 
mare il  pensiero  musicale , ossia  la  Cantilena  che  il  genio 
inventa  , il  volere  assoggettarle  alla  greparazione  sarebbe 
lo  stesso  come  voler  distruggere  la  cantilena  di  cui  forma- 
no parte  intrinseca. 


Rossini 
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clie  più  di  tutti  ha  portato  innanzi  l’ uso 


Osservazione 


delle  note  di  passaggio,  è stato  per  lungo  tempo  consi-  sulla  musica  di 
derato  da  molti  come  un  corruttore  del  gusto.  I Compo-  Rossini, 
sitori  severi  specialmente  si  spaventarono  nel  vedere  ad  ogni 
momento  sulle  Partiture  Rossiniane  delle  lunghe  note  di 
passaggio  per  una  , ed  anche  due  battute  adagiarsi  dirò* 
così  con  audacia  tutta  nuova  sopra  note  reali  della  stessa 
durata. 

Sembra  per  altro  che  il  consentimento  universale  di 
due  mondi  interi  in  favore  della  melodia  rossiniana  ci  possa 
dar  coraggio  a stabilire  come  regola  di  arte  , ciò  che  dap- 
prima volea  condannarsi  come  abuso  , e corruzione.  Infatti 
gli  stessi  fautori  dello  stile  severo  , essendo  aneli’  essi  uo- 
mini come  tutti  gli  altri  , dovettero  adottare  il  nuovo  ri- 


trovato , ed 


attualmente  non  iscrivono  in  altro  modo  eglino 


stessi  , perchè  appunto  1’  introduzione  delle  note  di  passag- 
gio praticata  alla  maniera  rossiniana  , ha  dato  una  sor- 
gente fecondissima  di  effetti  , che  non  esistevan  dapprima. 

Che  se  talvolta  si  sentono  delle  vere  scordature  che 
non  hanno  scusa  , ciò  dipenderà  dal  non  aver  saputo  ap- 
plicare 1’  accordo  conveniente  alla  cantilena  fornita  di  molte 
note  di  passaggio  , ma  non  mai  da  intrinseco  difetto  di 
quella.  Il  genio  nel  creare  una  Melodia  , non  può  darla 
fallace  , essendo  guidato  dalla  natura  stessa  , la  quale  non 
s’  inganna  mai  nè’ suoi  prodotti. 

Ecco  una  ragione  di  più  per  bene  studiare  l’Armonia.. 
Il  principiante  divenuto  abile  a maneggiare  gli  accordi  in 
tutte  le  maniere  possibili.  ( V.  Lez.  8. a ) si  troverà  sempre 
nel  caso  di  ben  accompagnare  i suoi  canti giacché  se  non 
gli  conviene  un  accordo  , potrà  sempre  sostituirne  quanti 
altri  gli  fanno  bisogno  , senza  mai  imbarazzarsi. 

Veniamo  a qualche  applicazione  di  pratica. 

L’  esperienza  ha  fatto  conoscere  che  il  sentimento  , e 
l’ udito  ammettono  senza  difficoltà  che  la  nota  di  passag- 
gio abbia  dirò  così  gli  stessi  diritti  della  nota  reale  a cui 
appartiene  : dunque  una  cantilena  composta  di  sole  note 
reali  oltre  all’  esser  accompagnata  dagli  accordi  contenenti 
quelle  note  , potrà  in  tutta  regola  esser  accompagnata  da 


Quanto  impor- 
tante riesca  lo 
studio  dell’ 
monia. 


ar- 


La  Melodia  è 
formata  di  tre 
elementi. 
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quegli  stessi  accordi  anche  nel  caso  che  sia  rivestita  da 
note  di  passaggio. 

Questo  porta  F effetto  che  una  cantilena  può  riposarsi 
sopra  accordi  composti  di  note  tutte  diverse  da  quelle  che 
la  stessa  contiene.  Veggasi  la  Fig.  i55.  Qui  le  note  sono 
tutte  reali  tanto  nella  Melodia  , come  negli  accordi.  Ora 
introduciamo  qua  eia  qualche  nota  di  passaggio,  ed  avremo, 
per  esempio  , il  canto  seguente.  ( Fig.  1S6.  ) Qui  si  vede 
che  le  note  segnate  con  la  crocetta  sono  tutte  di  passaggio, 
perchè  formano  un  intervallo  di  2 .a  con  la  nota  reale  a 
cui  stanno  dapresso.  Pure  si  battono  contemporaneamente 
alle  note  reali  dell’  accordo  sottoposto  , senza  offendere 
F udito. 

Or  dunque  si  vede  da  tutte  le  precedenti  osservazioni 
che  i costitutivi  della  Melodia  sono  tre  , cioè  Ritmo  , Note 
reali  > e di  Note  di  passaggio  miste  alle  reali. 

Il  Ritmo  serve  a separare  i varj  sensi  di  uno  stesso 
periodo  ; le  note  reali  servono  ad  immaginare  dei  canti  coi 
soli  suoni  di  ogni  accordo  : le  note  di  passaggio  servono 
a variare  quei  canti , a renderli  più  dilettevoli , e nuovi, 
e ad  estendere  la  potenza  del  genio. 

Non  v ha  poi  regola  alcuna  positiva  nè  per  insegnare 
il  Ritmo , nè  F uso  conveniente  delle  note  di  passaggio 
nella  Melodia  , nè  tampoco  il  modo  di  riconoscerle  con 
regole  determinate. 

Il  genio  , il  gusto  , un  orecchio  ben  organizzato  , Io 
studio  sui  buoni  autori  , un  tatto  fino  , un  sentimento  de- 
licato , e la  pratica  sono  i soli  maestri  da  consultarsi  in 
questa  parte  dello  studio  musicale.  Perciò  quanto  ho  detto 
finora  in  questa  lezione  ad  altro  non  serve  che  a far  co- 
noscere F indole  della  cantilena  , ma  non  già  a comporla. 
Vediamo  ora  il  modo  di  accompagnarla  con  F Armonia. 

Affinchè  lo  studioso  si  penetri  realmente  di  ciò  che 
importa  osservare  nel  sottoporre  un  Basso  al  Canto  , pre- 
senterò un  intero  periodo  melodico  , suddividendolo  ne  suoi 
ritmi.  (Fig. 

Ecco  un  esempio  di  sedici  battute  , divisibile  in  quattro 
ritmi  di  eguale  dimensione  , come  si  vede  dai  punti  di  ri- 
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poso  situati  sempre  alla  stessa  distanza  1’  uno  dall’  altro. 

Ognuno  di  quei  ritmi  è divisibile  in  due  porzioni  eguali , 
ed  ognuna  di  esse  ha  un  piccolo  riposo.  Parrebbe  quindi 
ebe  i quattro  ritmi  di  quel  Canto  si  potessero  suddividere 
in  otto  più  piccoli.  Ma  Y esperienza  fa  conoscere  che  almeno 
due  riposi  sono  necessarj  a fissare  un  ritmo  sull5  udito  , in 
quantochè  il  primo  riposo  altro  non  fa  che  annunziare  ap- 
pena il  pensiero  musicale , il  quale  sfuggirebbe  all’  udito 
se  non  venisse  corroborato  dal  riposo  susseguente.  Ciò  di- 
pende ancora  dal  movimento  più  o meno  allegro  della 
cantilena.  In  un  Adagio  per  esempio  , basterà  il  primo 
riposo  per  completare  un  ritmo  ; non  così  in  un  Presto . 

Volendo  dunque  armonizzare  questo  Canto  , ( Fig . Cb0  debba  os 
/5y.  ) lo  studioso  dovrà  prima  di  tutto  rammentarsi  quanto  servarsi  per  ac- 
abbiamo  detto  nella  Lezione  Decima  in  cui  si  vede  come  compararla, 
nella  Scala  vi  siano  gli  accordi  opportuni  all’  accompagna- 
mento di  un  canto  qualunque. 

La  Scala  contiene  gli  accordi  perfetti  , gli  accordi 
sensibili , ed  i dissonanti.  Contiene  inoltre  la  forinola  della 
cadenza  , da  cui  si  vede  che  ogni  senso  musicale  deve 
cominciare  con  1’  accordo  perfetto  del  primo  grado  , pas- 
sare a quello  del  4-°  e 5.°  , per  poi  finire  di  bel  nuovo 
sull’  accordo  del  primo  , altrimenti  il  sentimento  , e l’udito 
non  è soddisfatto.  Egli  è perciò  , che  nelle  Scuole  suol 
dirsi,  che  tutta  la  Musica  si  riduce  a i.a  4-a  e S.a 

Il  principiante  deve  poi  star  preparato  a distinguere 
le  note  di  passaggio  dalle  note  reali , se  vene  sono  : più 
ancora  : egli  sa  dalla  Lez.  8.a  che  ogni  tono  ha  i suoi 
relativi  ; che  questi  essendo  tutti  costruiti  alla  stessa  ma- 
niera , ( V.  Lez.  2.a  ) devono  avere  i medesimi  rapporti 
del  tono  principale  in  cui  è scritta  la  cantilena  : dietro 
queste  riflessioni  , che  non  devono  certamente  sfuggire  a 
chi  siasi  ben  penetrato  delle  Lezioni  precedenti  , si  troverà 
facilmente  la  via  di  accompagnare  il  primo  periodo  di  un 
canto  qualunque  , essendo  conosciuta  completamente  la  pe- 
riferia dentro  cui  può  raggirarsi. 

Finito  il  primo  periodo  , ne  verrà  appresso  un  se- 
condo , un  terzo  , un  quarto  etc.  Siccome  questi  nuovi 
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periodi  altro  non  ponno  fare  che  raggirarsi  in  altri  toni 
più  0 meno  lontani , i quali  hanno  le  stesse  proprietà  del 
primo  , e sono  costruiti  alla  stessa  maniera , così  è ben 
naturale  che  le  medesime  indicazioni  serviranno  anche  per 
quelli.  Ecco  un  esempio  in  conferma  di  quanto  ho  detto. 

( Fl9-  *à8.  ) 

La  cantilena  di  questo  esempio  è scritta  nel  tono  di 
La  3.a  maggiore  come  si  vede  dagli  accidenti  in  chiave. 
Dovrà  dunque  cominciare  necessariamente  con  1’  accordo 
perfetto  maggiore  di  La.  Ecco  armonizzate  le  due  prime 
crome  , che  appunto  presentano  un  do  # , nota  reale 
dell’ accordo  di  La. 

Vengono  appresso  due  crome  sul  Si  , che  nella  se- 
guente battuta  ritornano  in  La  : Il  si  è nota  reale  che 
entra  nella  Settima  Dominante  propria  del  tono  di  La  ; 
dovrà  dunque  portare  l’accordo  sensibile  mi-sol  § si-re  , 
che  necessariamente  riconduce  al  tono  di  prima.  Ed  ecco 
una  cadenza  perfetta. 

Prosegue  la  cantilena  con  le  note  la-do#  mi-mi.  Que- 
ste indicano  evidentemente  doversi  continuare  1’  accordo  di 
la  , essendo  sue  note  reali.  Nella  stessa  battuta  le  due  crome 
sul  fa#  indicano  Y accordo  del  4-°  grado  ; sarà  dunque 
un  RE  *3.a  e 6.a  in  cui  quel  fai If  è nota  reale.  Il  si  che 
fa  riposo  nella  battuta  seguente  indica  l’accordo  del  5.° 
grado  mi-sol# si  in  cui  succede  cadenza  imperfetta.  Ecco 
armonizzato  il  primo  ritmo.  Così  ragionando  si  trova  il 
modo  di  accompagnare  i ritmi  susseguenti.  Ogni  frase  , 
ogni  ritmo  , in  fine  ogni  Melodia  breve  , 0 lunga  che 
possa  essere  , deve  sempre  contenere  la  Cadenza  perfetta  0 
imperfetta.  Qualche  accordo  intermedio  che  possa  occor- 
rere non  è difficile  a trovarsi  dopo  aver  fissati  i punti 
principali  per  cui  passa  la  Cantilena  , ( che  per  buona  .sorte 
sono  sempre  i medesimi  in  ogni  musica.  ) 

Non  è dunque  grande  affare  il  dare  l’ accordo  al  Can- 
to , qualora  si  conoscano  bene  tutte  le  parti  che  contri- 
buiscono all’  insieme  della  propria  arte. 

Egli  è appunto  con  questa  veduta  che  nel  corso  delle 
mie  lezioni  ho  presentato  sempre  regole  generali  applica- 
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bili  ad  ogni  caso  , e facili  a ricordarsi  per  il  legame  che 
ho  cercato  di  mantenere  fra  le  prime  e le  ultime.  Il  pre- 
tendere poi  delle  regole  fìsse  per  dare  1’  accordo  ad  ogni 
nota  del  Canto  , è cosa  fuori  di  proposito  . inquantocchè 
le  forme  della  cantilena  non  sono  calcolabili  ; bisognerebbe 
fare  un  grosso  volume  per  raccogliere  tutti  i casi  partico- 
lari delle  composizioni  già  scritte  finora  ; questo  poi  an- 
derebbe  ad  accrescersi  di  mano  in  mano  che  sorge  un 
novello  Compositore  ; cosicché  i nostri  posteri  potrebbero 
lusingarsi  di  avere  un  libro  intorno  alle  Cantilene  di 
una  mole  colossale  ! Spero  che  questa  ragione  dedotta  dal 
fatto  stesso  , potrà  saziare  le  brame  di  quelli  che  troppo 
pretendono  dalla  teoria.  Basterà  dunque  conoscere  la  pe- 
riferia dentro  cui  può  raggirarsi  ogni  pezzo  di  musica  , e 
gli  accordi  esistenti  in  armonia  , per  avere  quanto  è ne- 
cessario a sapersi  in  questo  argomento.  Al  resto  supplisce 
naturalmente  Y esercizio  , e la  riflessione  agli  esposti  prin- 
cipj. 

Trovati  gli  accordi  opportuni  sotto  al  Canto  , altro  Od  Basso, 
non  resta  che  dare  in  certa  guisa  un  canto  anche  al.Basso 
che  risulta  dalle  note  sottoposte  alla  cantilena  superiore. 

Questo  pure  dipende  dal  gusto  , dal  genio  , e dall’  eserci- 
zio. I movimenti  della  cantilena  superiore  non  sono  con- 
venienti al  Basso.  Questo  dovendo  sostenere  tutta  la  massa 
che  gli  sta  sopra  , richiede  che  si  tocchino  il  piò  possi- 
bile i gradi  più  decisivi  del  tono  in  cui  si  è.  Tali  sono 
appunto  la  i.a  4-a  e 5\a  , ed  i loro  rivolti.  Inoltre  i mo- 
vimenti del  Basso  debbono  essere  semplici  , e di  valori 
piutosto  larghi  per  evitare  la  confusione,  o divisi  da  pause. 

E qui  pure  si  consultino  sempre  i Bassi  del  Padre  Mattei, 
pieni  di  gusto  , e di  robustezza  non  solo  pegli  accordi , ma 
più  ancora  per  il  Canto  maestoso  che  vi  è sempre  man- 
tenuto. 

Due  parole  sul  partimento. 

% - * • 

Dicesi  partimento  quella  Cantilena  di  Basso  che  ccm-  re^hTper 
parisce  scritta  sul  rigo  musicale  con  numeri  sopra  le  note,  comporlo. 
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E come  que’  numeri  indicano  i suoni  componenti  ogni  ac- 
cordo, ossia  le  parti  dello  stesso  , perciò  il  Basso  nume- 
rato fu  detto  Partimenlo . Lo  studio  del  Partimento  , ben- 
ché interessante  in  se  stesso  e gradito  , suole  atterrire  la 
maggior  parte  di  quelli  che  si  dedicano  alla  Musica  , e 
quindi  viene  negletto.  Panni  però  che  le  seguenti  indica- 
zioni potranno  persuadere  gli  amatori  ad  applicarvisi  con 
maggiore  impegno. 

Veggasi  l’esempio  seguente.  ( Fig.  f£g.) 

Con  la.  scorta  della  Lezione  8.a  (articolo  comunanza 
dei  suoni  , ) si  viene  a conoscere  come  tutte  le  note  di 
questo  esempio  ponno  portare  F accordo  perfetto  , altro 
non  essendovi  che  movimento  di 

3.a  — 4.a  — 5.a  in  giù. 

ovvero  di  6.a  ♦ — • 5.a  — «r-  4-a  in  sù  , rivolto  di  quello. 

Fissate  le  armonie  di  queste  note  che  sono  tutte  di 
valore  eguale  , che  altro  bisognerà  fare  per  convertirle  in 
Partimento  , ossia  in  Cantilena  di  Basso  ? Egli  è chiaro  che 
basterà  dare  differenti  figure  a queste  note , ed  introdurvi 
qualche  nota  di  passaggio  se  si  vuole.  Per  esempio  cosi. 
( Fig.  160 . ) 

Ecco  ridotta  l’antecedente  serie  di  accordi  al  vero 
stato  di  Partimento  ora  variando  i valori  , ora  introducendo 
qualche  nota  di  passaggio  , ora  rivoltando  qualche  accordo 
della  Fig.  iì5g. 

Ma  questo  esempio  presenta  soltanto  accordi  perfetti; 
vi  mancano  gli  accordi  dissonanti  , gli  accordi  sensibili  , 
come  pure  le  dissonanze  negli  accordi. 

Abbiamo  veduto  nella  Lez.  n.a  , che  dovunque  vi 
ha  luogo  a preparazione  , ed  a risoluzione  si  può  intro- 
durre dissonanza  ; abbiamo  veduto  nella  Lez.  6.a  che  do- 
vunque si  cammina  al  tono  si  può  introdurre  note  sensi- 
bili ; finalmente  abbiamo  veduto  nella  Lez.  g.ache  dovun- 
que siavi  un  2.0  grado  di  scala  , che  va  al  5.°  puossi 
introdurre  accordo  dissonante  : eccoci  perciò  in  caso  di  ap- 
plicare tutti  questi  artiflzj  al  Basso  precedente  , in  tutti  que’ 
punti  in  cui  vi  è luogo  ad  introdurli.  ( Fig . /£/.  ) 
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Battuta  i.a  Si  è introdotta  la  dissonanza  di  4-*  die 
risolve  a 3.a  perchè  Y antecedente  Do  , 8.a , serve  a pre- 
pararla. 

Battuta  2.a  Si  è introdotta  la  dissonanza  di  y.a  riso- 
luta in  6.a , perchè  il  re  , 5.a  dell’  accordo  precedente  , 
serve  a prepararla. 

Si  è pure  introdotta  la  dissonanza  di  g.a  risoluta  in 
8.a  , perchè  sol , 3.a  dell’. accordo  precedente,  serve  a 
prepararla. 

Battuta  3.a  Si  è dato  l’accordo  dissonante  di  y.a  mi- 
nore seconda  specie  al  RE  , per  essere  questa  nota  se- 
condo grado  di  Do  che  va  al  5.°  sol . Questa  nota  sol 
porta  la  Settima  Dominante  ossia  1’  accordo  sensibile  , per 
essere  5.°  grado  che  va  al  i.°  , vale  a dire  al  tono  di 
Do  come  si  vede  nella  stessa  battuta. 

Battuta  4.a  Si  è dato  soltanto  3-5  al  la  perchè  scende 
di  3.a  dopo  il  do  che  lo  precede  ; nè  altro  può  introdursi. 
Cosi  pure  3.a  e 5.a  al  fa-,  perchè  di  nuovo  il  basso  scende 
di  3.a  nè  altro  può  introdursi.  ( V.  Lez.  8.a  ) Le  note  con 
la  crocetta  sono  di  passaggio. 

Si  presenta  poi  un  re  che  ritorna  sul  Do.  Questo  re 
si  considera  necessariamente  come  Seconda  di  tono  che 
va  a Prima  , e quindi  porta  i numeri  3-4-6  indicanti  il 
secondo  rivolto  dell’  accordo  sensibile  sol-si-re-fa  , con  cui 
si  va  di  nuovo  al  tono. 

Battuta  5.a  Un  solo  sol  abbraccia  tutta  la  battuta. 
Gli  si  dà  prima  di  tutto  3-5  perchè  così  è richiesto  dall’ 
accordo  precedente  con  cui  il  Basso  scende  di  4-a  ossia 
sale  di  5.a  ( V.  Lez.  8.a)  Poi  gli  si  dà  4-6  , indicante  il 
secondo  rivolto  di  Do  accordo  perfetto  , in  cui  quel  sol  è 
suono  comune. 

Finalmente  la  4-a  essendo  qui  consonante  perchè  ac- 
compagnata con  la  6.a  ( V.  Lez.  1 1 .a  ) può  servire  a pre- 
parare la  seguente  4>a  che  è dissonante  per  essere  accom- 
pagnata dalla  5.a  Cosichè  ne  risulta  Y armonia  di  4-a  e 5.% 
che  risolve  in  3.a  e 5.a  Tutte  queste  armonie  , e molte 
altre  che  potrebbero  introdursi  sopra  una  nota  prolungata 
del  'Basso  , formano  quell’  artifizio  che  in  musica  dicesi  Per 
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dale . Questa  parola  è tratta  dall’uso  di  praticare  siffatte 
combinazioni  sull’  Organo  , tenendo  ferma  con  un  piede  la 
nota  del  Basso  che  porta  i diversi  accordi. 

Battuta  6.a  Comparisce  T accordo  di  Do  chiamato  dal 
precedente  suo  5.°  grado  sol , per  finire  il  Partimento  nel 
tono  da  cui  ha  cominciato. 

Ecco  svelato  il  secreto  del  Partimento.  Lo  studioso  si 
renda  abile  a maneggiare  gli.  accordi  come  meglio  gli 
piace  seguendo  i precetti  della  Lez.  8.a  , che  si  renderà 
pure  egli  stesso  scrittore  di  Partimenti.  Egli  non  ha  che 
a dare  diversi  valori  alle  note  regolarmente  concatenate. 
La  difficoltà  dunque  di  un  Partimento  non  consiste  già 
nell’  introdurvi  le  dissonanze  ; molto  meno  gli  accordi  dis- 
sonanti , o sensibili  ; ma  bensì  nel  saper  intrecciare  con 
franchezza  gli  accordi  perfetti.  Tutto  il  resto  non  è altro 
che  un’  aggiunta  , o una  variazione  di  questi. 

Penetrato  lo  studioso  del  vero  spirito  dell’  Armonia 
colla  scorta  di  queste  lezioni , ed  informato  del  modo  con 
cui  un  Partimento  si  costruisce  , sono  ben  persuaso  che 
sommo  diletto  egli  troverà  nell’  eseguire  i Partimenti  sul 
Piano-Forte  , o nel  meditarli  a libro  aperto  , perchè  po- 
trà darsi  adeguata  ragione  di  tutte  le  combinazioni  che  gli 
si  potessero  presentare  , farle  sue  , ed  applicarle  come  cre- 
derà meglio  ne’-lavori  di  sua  invenzione  , senza  mai  es- 
ser imitatore  servile  di  ciò  che  hanno  fatto  gli  altri.  Fe- 
naroli  , Cotumacci  , e Mattei  particolarmente  , come  ognun 
sa  , sono  i migliori  scrittori  di  Partimenti. 

CONCLUSIONE 

Avendo  presentato  tutto  ciò  che  s’ incontra  in  qua- 
lunque pezzo  di  Musica  ed  in  qualunque  stile  sia  com- 
posto , sarebbe  inutile  1’  aggiungere  ulteriori  teorie,  per- 
chè non  si  farebbe  che  imbarazzare  la  mente  dello  stu- 
dioso. Altro  non  gli  resta  quindi  che  esercitarsi,  e conside- 
rare le  buone  composizioni  dei  grandi  maestri. 
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Imprimatur  — Fr.  Àngelus  V.  Modena  0.  P.  S.  P.  A.  Mag.  Socius. 
Imprimatur  — A.  Piatti  Patr,  Antioch.  Vicesg. 


ESEMPI  PER  TUTTE  LE  LEZIONI 
DI  ARMONIA . 


DO 


PO 


PO- 


PE 


Figura  \ . * — ~~|j 


£ 


I 


óenufòn  o 


3f.m  Itoìxo 


JVbrru/  contundi  JVovni  concimiti  ]Somicon!> uniti  JVoml  omiimitl 
DO PO  FA FA  SI SI  Sì  - . ST 


fi  | 

|-V# bia — 

jj-I# B#  fi 

Si-. 

H - H 

òemit.  min. 


*Ó  erri  li'.  yruAV.  òtnùX.  min/.  óernlF.  miri/. 


Figa3.  ppL 

° " ierruT. 


JVomi  dijfemtte  JVorrù  differenti  Nomi  differeati  JVonvi  differenti 

DO DE  SI -DO  SOL .LA  LA  ___sl 


i 


òt\mk. 


H « I Ul 


^ènruF. 


T- 


ÓùYYld. 


tTUXÀif 


JVovni  conitraiXl 

DO PO 


JVoml  cUff^reiiit 
PO  RE 


Eg*E  p 


3 


Beirut. 


i 


ma: 


£ 


TTVUV. 


Nomi 

differenti 

Tigf5. 

Nomi 

consimili 


jemlF.  trux^. 

óuoul  ducati  Saonu  f)eìrwtlaku  Sul orvt  

MI  FA  SI PO  MI  — FA 


S 


- naturati 

SI DO 


fu  H » - H . . « - - fl 

'ierrut.  tnxiqa.  iemit,  mruuja.  ^eiuùr.  maqa.  ienrut . ma qa. 


runjqj.  Jemm  irruuj(j.  oeiuur.  macjij.  aemu.  ma^cj, 

diurni  natiti  Giunte  terno  [fati  ditone  dteiait  diurni  miitt 

DI  RE  MI  MI  _SOL  SOL  MI  MI 


ieiuUr.  rrarv 
ódmti'.  itvuv  . 


Rg*6.  | 


<Jenvltr.  rottu.  demltr.  min. 
4eimF.ra<jujj(j.  tienaÓT.mttd^j . 


Scmit . 


muv. 


7T 


I 


i 


XX 


zs: 


1 


PO 


tono  infero 


RE 


MI 


fóno  infero 


FA# 


òem . iruiaa . òerru  rruuj 


%*  7.  p 


cVni.iuuv 


4em. 


inui/. 


zz 


ira 


ÌFiga  8. 


DO 

I 


HE 

2 


G3f&  (jradl 


_mi 

3 


SI 

I 


Ili 


SI 

4 


SI 

I 


itru)  ó tetto  cjrouio 


%‘S'P 


DO 


DE  MI  EA  SOL  LA 


SI 


DO 


-y  _ — z zg a = zzz=H= 

'immoto  2yT  3.y.  5y  10<p. 


— rr 


I 


S°dir 


1)0 


ieiuU.  jeiruL. 

RE  MI  lwtr  EA  SOL  LA  SI  PO 


FigNO  1 


^ *■ 


w'  5°ar  6?a  r. 


3T^ 


Z2: 


% 


i 


8‘:air. 


ierritk. 

riat. 


óemvt. 
rwX.  o°n y' 

y _ 7y-  ;T 


y-^.j  jfrUv  ■ -gyL— 3y.  ’ VTS 

W m i vi  "//)  i-n /» /*  th-m  < ^/‘7-m  /l/T  i-n/n/t  i li  ^/9 m /1/t ^hrtìl  11  V*7vn  /n /«  ^/?vn  I li  /»/■»  'i/'I-myf, 


immiti,  ^irtaq. farcir J limati  'hìnaa.^/lmM^fìniaa^rTÙnlIbnaa^lììninJlìmaq-  l/lvuia. 

1 2 3 Ji  5 0 7 8 9 IO  ^ ó \% 


o 


F-lgMi  f 


SI 


3° 


TX 


X 


-G- 


6°. 

_a_ 


7° 


SI 

8° 

J2- 


-vi>iQ . tòno  ^ tono  nvvuuxuL.  tòno  fono  torio 
morte  ^ p*  1-  pltf  P- 


inalt 


male 


il 


2° 


3f 


TWA<Jf 

^ y~  Ho 


rx 


c*° 

xr 


j:° 

^9- 


jQ. 


1° 

G 


8° 

jOl 


ih  ìTvOm4  tòrto  tono  //2nma<j|.  tono  tòno 
ìriaXe  “ inalo 


tòno 

mate/ 


r. 


il 


3? 


ri;>aj5.  fi  s ^ 


Z2: 


rr 


y; 

\t-Q- 


6°  , 1° 


8? 


là- .^. 


fono  tòno  fevnouiu.  tono 
Seno  Bene  • Bene 


tòno  timo  -tj%  mona , 
Berte 





fc  ;,  ■'"'' IW  ì N IW  6eae  i 


i*  té  pi 


"-•  &e 


tu- 


-*1- 


fc=zÉ^== 


5f 


4: 


tt;ric> 


tòno  ^2  nuujjtjj.  tòno  tòno  fono  //l  iruiujoj . 


1 


TWfii.  **.'» 


-ma* 


jm 


iÌe_  mollai 


motte/ 


3?t; 


s 


v 


B=j 


tòno  - tòno 


tono  tono  tòno 


Prospetto  di  tutte  le  Scale  colla  indicazione  de' toni ?e  semitoni  che  contengono  y c 
s fri  lui  fi  sempre  con  lo  sfesso  ordine , onde  vedere  come  l introduzione  degli 
cidenfi  in  chiave t serve  a rendere  ogni  scala  eguale  a quella  di  Do. 


SS 


Scala  di  Mi 


4' 


Scala  di  Si  bemolle 


Ù 


_c^ 


<5U 

© 


♦ 


cu 

p-=> 

cri 

i-3 

* r-> 

ni 

et 

""cs 

U> 

c/i 


'T 

t 


i 


c 


~®ìs  V 

¥5'  ,J 

*k 

-siC 

«È: 

¥l  ^ 


S 


T= 

e* 


3 

I 


o 


'n 


y 

\ 


0 


? 

5 


\ 


Ci 


/ 


:)1 


‘Osek, 


7. 


8. 


Fig  a53.  Prospetto  degl  intervalli  praficalili)  coi  loro  nomi f e con  le  lo . 
ro  differenze. 


P 


Pccmda  maggiore  Peconda 


minore 


Peconda  a/ti  rafie 


i 


i 


i 


f 


'fa  rrtliv. 

7oru) 

Perico  marniere 


//ZXruju^. 


i 


-o-^  \f?7 

lj*l  rao^. 

ieml^inaejoj . 
Perla  minore 


i 


^ono  e 3eiml/niux. 

Perla  dimmiutii 


m 


i 


n 


1 «r  1 

(Bao  Jon.1 


I 'A nu^)- 

%!  tórvo,  e?)  vvrv  6enùt°rv 


(htdrùi  guu<tà Quatta  afte/nùr 


I 


^ ^ ^ 

fa  ttvoucj  . fa  rrujug. 

6)ae  óemii:.uitLa^^un*l 
Quarta  di  mina  ila 


»,. . . » 


n 


-i 

(Dae  tom/Aurv-óe-iru t°  rrva^(jun‘ó 

ditinùt  giunta. 


P 


I 


farrux^  \ farruu^. 

%1/tóixo,  t due  òe\nf.v(uxo^. 
Quinta  aftenita  Quinta falla,  o diminuita. 


^ ì 'i 

'Jre  torvv 


' I-  B 


5 


\ \ fmaq.  I 

Jre  tftnx,  ed  ari  4emit?  mcujcj?' 


^ — «*3^3  ^ 

| I f^mocj.  I fanùtx.  * Ijifou^.  \ farxuxx^ 

^aattto  foni/  dW  fora  e due  denxit 


te- 

’’  IIÌwxax.  \ farruxxx.  ] 


Peata, 


n 


'tare 


Peata 


minore 


rn 

Jejfa  a/feralat/ 


I 


1 


ili 


XX 


2 CX 


UÈ 


^ fsJ?' 


v>”  vj> 


4 i '/2TÌVCU3.  I 


— " ^ ,v-  ^ _ 

ruuj.  | 4 f j farruxÀ^A  famacj.  >J  ^macj.'l  \ farru,Yi. 

M . toni,7ed  lux  Mimi0  rrujuj^lore  3.  toni, e due  Aenulr.Vu^^torL  Cwwjae  toni  uxiierL  , 

Petùnia  maaaiare  Pettina  minore  Pettina  di  mi  muta 


^ */lmacj.  | i 'l 


AL. 


'£mafi  1 1 . -I  izmay.  1 ^"“*1 

Cinejne  toni/,  ed  lux  ^enxlfc^ixa^f'  Quattro  torà, e dae Aeinxt'ina^^  5re  tonile  tre  3emid.W^ 


9 


Jecmc/a 


T'S*  U.  p 


7 


wre 


^/xmou jcT.  'k 


maaa.  /A  itu,iv . 

%ru) 


=w 

I 11.  ! 


t 


y^OTwùi  nurutrc 


*1*1  mó^  " C Q 

óernitqiio  niax|i|u)rc/ 

<rr 


I 


^ 1 

1—  — 

ì 

h ^ _l 

i -=^__ . 

£z~ : — z z . ~z  t^>ì zi 

Iz  ^ H ^ ..Z.ÈZZ'  _J 

(Duf  toru. 


yijia  nuiaawre 


tfeàtci 


minore 


é— ^ 


*7“ — ^ — -r 


*:yyy:i 


-e-  \ 


\ € 


lUUiì 


!fps 


Quattro  toni  ^ t temi  tono  rrux^ 

vagì 


i/eiiuna  /novatore 


& ì \ \ \ \ 

Cirujae  toni  i e ^enrU^mou^ 


4 -ì  mAUj^J-  'l 
Or?,  fonile  dar,  Mentitemi  . 

JetÙM'iOs  màwre 

'"  B .-.-v  «;--l 


%a  25. 


Jeame/a  maggiore 


*h 


\ j ^Tixaojtj.  i 4 'jferrvouj^. 

(^turbivi)  t.rru^ e due  ót\ndvma^^  .u 

JuotujUu  aJfcroda 
^ 


«r  • n 

dono 


VM.yta 


-e-  i irir~ — ipzj 

, . ' flnutv.  Ti 

jouo^  6 illudono  minore, 

Quarta,  aAeaita 


^===zzz — n 

t ^^-=B 

-^ZZZ^oZB 

- n<Q-  ^ j ^ jL 

L zr  - « - . » — r4^ — D 

m 


I 


Cianiti  ijuititti 
:/— ■ 


-4^. 


ita.  alterata 


jyi  toni 


J p 


iCLÌfr 


4 


^4 


iti  $ t \mXoric  ìtuuj (jiore 


! JÌwa(jj.  Ì ^2  irtiiv . 

Quattro  toru 


IO 


/*& 


a ma 


i 


^gcvrc' 


V4)UZ  c 


=2 ==SZZ 


i 


m 


\ ^ \ ^TTUJUJ^.  j i 

gitoti ro  fòni.eS  lui  òenxthmo  itujuj^.1 




-9 JEL 


« - _ , 

-6^^  9 \ firruu^.  } J fi  min . 

Cingile'  torvi/ 

'Jtrù.t/  olùni/iuéùv 


XX 


Rg“26.g 


«-_  i 


ir 


il 


2^~-==2x 


&X  • ; 

J oixo  e òtnukono 


ista 


1J! 


1 


|r^~  tfzrruufy  ^Tnuu*<J  - 

(Due  4enxtto>u  ma^ojtorv 

{^uartiù  dt;i7U4iuitJ& 


te 


U 


ZI'-'  =X 


1 9 I~  ^nvcuj^ 

'Due  tortile  òenxUorvo  martore 


rz 


/-  ■ — r 


tori/ 


I 


ì^lUJltu  <jfU 


/XlótóL 


? 


> r- 

jr 


t 


r'^'T  T 

Jono . 6 citte  óermldm  radiai 
ùiun&t  c/wumiiùt-j  o fa/jd 


z^=:zr=^=zr 


rs: 


s 


-^71  9 j j 

Jre  teluse  semitòno  ina/.j^óor£- 
J età  mai.  mi  nare 


§ 


tei 


! y™m  . y 

S)ul  tórw^c  due  óeindmtsL  irux^tj. 

y^ttùridL  (fó  iumu&x 

2=Z 


Z= 


23 


2^ 


:- <" 


7==X1 


-<9- | * -I  '/2ma^.  \ 

Quattro  tóTvt/,6  dur-  ^emitóru,  marron 


“il 


Ftga  27. 


Ore  torti,  f ire  ieinUr^na^j 
miurtf. f Jejfa  TJU'jwrt 


H Fig‘28 


Tv — 

- - ' - ; ” = ■ ji 

irr 

— • » * H 

^zc-  * ^ 

h-^-nr  ♦ 

J* 


Fig 


2t9.  Ì 


matj/yuire 
O""  J •"■'~r.~± 


JeJtà.  minare 


s 


-6>- 

-T 


I 


//. 


(Intervallo  diretto  «Intervallo  rivoltato 

2ajns/<T(ju)r£y  'efa-mj/nsit‘/’. 

y — 

- TT  “H 

1?*  *a  OL  A W’S  ^ " 

w ^ H 

rio  ,71;  ir  . 

: r^r — w ~—n 

° ^ ^ r*-  ^ 

edito 

intervallo  dorette 

SZruz^wre 

l^iutttro  forìd  e dae 6 1 rruì^matij  tj . 

3itfceroal[o  rivoftefc 
é?%U//u/r& 

- ~ - — n 

fé* | — — 

--f-^a-  -il 

\5ZZ  ^ “ . . . ~ : 7^  ~ 

^ A • M 

^ -6K^_  9 

i£W  t&rw  lire  fonile  (iae  4eiuU;Nua(|cj. 

5n  h ’/yallo  olieefcto  3irfowa/£o  rivoltato 

éunui^^u>rey  . ...  zi^m^wrtv 

V ___^^=rz. 

# ._.  _ ...  ._  — ro ti 

/7T  ^ “T? 

n • il 

...  • * - - 

ÌT \-£f.  W * - ~ 

t^aattro  torvo  ; e fernet0  iruu^ 

3 ivte r* vailo  fioretto 

‘/.Zrm^^wrey 

%ru>  e òimit0  rrujujcj . 

5 ntor vallo  rivoltato 
%^7?ujwtù 

Ir  -•  * ■~r=^rd 

- * ’->  il 

t/  m w 7* 

C miìJ ae  forte  7 e 4 eirui0  rruttj cj.  óerru t°  nuujtj 

intervallo  fioretto  jiotervallo  rivoltato 

QZmùu/yrs  2a'>ns,sjnr,s>r^ 

— ■*"  TTr^ — . 

z ±~o — — il 

r ? r-f a Al  firn 

rie, . «?j . ...  ^ ii  r 

...L—  _ — -0 S 9 . o 

tD  vr  -Q-  Zi  vZi 

ieinot®  rruwjiij . 

intervallo  duetto 

3a'mY/ru>r& 

7T~  ~ 

rO 

( -UHjjue  Kmo?  e 4enoit*  iTuaj^j . 

.intervallo  rivolteli 
éfemaggoorcs 

jy_ 

- * — rr  - fl 

(\S  ZZf-r^  l 

y.  _ . - # - \t  o - -L 

*-* — — » 

^Jorw)  t óei nifc°. 


Qiuitìro  fon^  i e,  Hrrùfc0  ma^^j . 


n. 


intervallo  du&ttv 

t?ami7iore 


intervallo  rivoltalo 
3a/naaaù?rt 


i 


è 'b  ei 


fe— =jj= 


XX 


I 


•J 


Q X* 

ri  tòrtile  dm  senut^na^^.1 


intervallo  diretto 
yu  minare 


G)ivt  toni 

5nt avallo  rivoltato 
rn/iaa rare 


P 


r ....  z 

x&-  * * ; 

CjVLottro  torvi  t dm  Hmilv rnao^ 


XX 


I 


‘Dono 


Jnt'rrvafL  il  netto 
%uaf /r  rata 


intervallo  rivoltate 
^(/ìmv/tatfa 


%a3l| 


“ • | '£ 
Ocmo  / tenut°mvne 

intervallo  diritto 
Jjaaflrrata 


xx 


P 


i 


^fre  tonile  tu  sinùJtt majj.l/ 

Jixiewaifo  rivoltato 

— j óldìuM , e;  J///  cutnuuutìi 


?...  1 ^--^- ~ - ■ — ■ ■! 

— 

N 

rvTT — * 3~z~ 

J , • — ' 

B 

vi _ - « JLl^ 

— 1-0. * — ^ 

u 

intervallo  deretto 
X*"  ufirata 


\ coru  1 1 dii t Jfirul . iru voj^j . 
intervallo  rivoltato 


f • — 

J 

— . o fl 

LLq _Jt ^T...  Il 

tv  ^ « # ■ • i 

& 

1 

1 ‘IL-  1/ 

intervallo  deretto 
6a a/t t rata 


intervallo  rivoltato 
3a(timryjiuità 


" ! 


rx 


uj|  i ve  fccmv 


(Du^  óinvtt 


/muif 


^nktrvallo  diretto 


Xìltfvulh)  no  oliato 


■Kg*33.  p 


T 


(Due  òein^/nxou^j 


te 


te 


-tei 


3 utero  allo  diretto 

Jiacài7umutct' 


Ciocjae  torti/ 
3iateroollo  rivoltato 


^Vow*  e due  $envUL  raocj^! 
intervallo  diretto 


OuuMro  tono 

h. 


3i rtervalL  rivoltato 

Jt  ^vyurraÀiy 


~Q — 

~'tei  _ 1 

E 

¥m  

^ /O 

* • TT 

1A7-  . ^ ^ » ej 

...C/,  ! 

i 

(Due  loru  7 e olite  i>tjiLti.  mu^. 

intervallo  diretto 


ì 


y te 


3riteroaifo  rivoltato 
%a  vJfejwtcì' 


i 


m 5're  tóru-;(  t?e  Jenul:  Wujtj' 

^M-fò-fValL)  di  rtlto 
Vyuióia 

Fig*3>.  p 


cT  io 

tono , o tenni . mutare. 

3 ix ter ^a/Io  rivo  Itilo 
S^cfouótd/ 


. $ - » 

Otte  toni , od  ma  ócmit/nr 


n 


""ftj 


3aieroullo  duetto 


5rr  toni  mi  óeirut°ina ycj 
c)iitt  v allo  rivoltato 


i 


J . CjUlAUl 

cV . rtUldUL 

IL — r-  ~ 

v~  - „ . * Ci jf 

m w ty--  r ey — -* - - teli 

zr, 

jet  tona  e óerrut* 


Q)ur  foni  ed  tua  óenut  /n 


sa 


li&ùS. 


5* 


oò.'iux, 

'U/al6e 


*'  ^ -a-  -e1  cj  -©- 

l“u««j.'ìa  2""^  3f 


/ 


pig*  36.  Q- 


ffuarùt  afte  rata 

As 


-€h 


3W  font 


'/usua  fauci 


(Due  foìu  ? e due  4emdidimu]jcj.,/ 


5aj(bLcL.  S^jatsa.  S^jaLìa,  tò  uijuuìt  altro 

Vsy.  ' 


ja 

ifX 


^alterata  Valter  tfaltor? 


zoo 

77 


j{0,<j.Ut;ml<xi  5*  faL>u7  M*aifcratcL^  3*' jaLa?  <fóffcrai2t_  5a  faisa  jf°alfo rata/, 

,-£  *8  Mg 


W;>38 

° ^ i 

. I .32:  , -<2- 

«.volto 


-XX- 


L^- 

ztox 


b-<9- 


ss 


£± 


Jzx2 L-jB 

=-d .~g 


c 5afaTiu~  ^joiterata.  5aj alòa^  A^fortxfo^  5?ja£a^  ^alterata 7 5“^ 


ó^ialiay 


iiW \ io  eepticat'o  DO 


^ f^Jio 


j 23.IM 


-e- 


1 


4 a 3 


-e*9 


é/cafa  s/i  ZDo 


% <w  ■ plp=ipijg!i!^^ 

1“  a rado,  2°  ^rado,  3°c jraio,  ^rado,  Strado,  é>“cjrado,  fJ‘ycuio; 


(//Do 


F.g?  m. 


timore? 


3^ »t uxqqwrc 
1°.  i^rcudo  ° a3o 

&^a/a  (//Do 


T\\(ìrj^^iÀlYÙ~ 


5°<j ]Y(bÒ0 


i'ig.  MM‘ 

ojrai)o  3?  (jrou>o  lo°.  cji 

Q%(t/a  (// Do 

FA SI 


?rn<JV) 


FigaM  p 


FA  M? 


V ÌÌCLQY~Ò( 


ndhxSciiLx  QL4Lt±ce2e,nX-ù 


(IccoyDo  do 
ISco 


5®  6°  8 

|°  "1°  3.,  ' . 5*f(dóc 

tòno  tono  y^mouj.  fono  torio  tòrto  J 

>a- afta 3" 


Fi^fjir  p 


M. 


# 


xx 


9 


SI  TT __ - -«- 

•7? jr st 


FigaJi8. 


iLcordo  duDo 


era. 


CiuirUtafti 
^ ta 
{R  ivolto  <)f thb  5° 

f 


0£cor.1)lSol 


Hjouitcijou 


t ^ {X/ 

(ilccofoo  ti/Do 


joOJ>a 


tRivotbo  Jta 

a/&  rata,. 


M^aibv 


y icnut0  FA  _ MI 


Figa)e  I 


Fié*  50. 

O 


b.  bt\nd°  SI  _ DO 


Q^tà/nu  c/omwioutù? 


^-£*-V£§3 W£TZ- 


mm 


JXLLrUYYL 


-vnxnxrTtr 


t~m‘un 


ux*e< 


Yig5\.  $ 


(l?i/tata  fcr/ia 


QfelÙtrtit  t/i  dJt'tut  dà 


J . il  mAAnà 


hrrivnoTV 


* 


F!ga51p 


/j/Mri/a Jet  di* 


1* 


I 


Q/etùmu  fltMimtdas 

b -^-')  3^irui voYt 


5^ 


munir  ù 


ìXLUUnLÙ 


fi 


Fì^5S 


1 


frrui  '.■/Loft 


3 arruuj^ujre/  /) 

~ò*' mino  re?" 


a ti  rt 


3 . mMU>r*- 


3 


Figa55.  ^ 


<5. 1 


é^umùd fa/'U^ . 


‘dÀtwfó ^t'e/t/u  jfejja , e rcccrfyi  é%/t'raù 


& wi^iorr 


-O  6>iXciRrrrrùr 


il. 


//LiJOijjjic  talk)  a Sol}  e ritórno  /jvDo  co/ metto  cte^/  aecorctkóenJl/t// 

Figa  56.  g-- 


(W  fo/"7tt'  \ 

domùuuifef 


m 


■XX 


Figa  di. 

firn  (o/^F 

(limiti 


% 

(W  fa/'7a' 

(lt/4enJilile( 


Figa  59. 

Ccm,^ 
martore. 


1 


¥ 


±± 


£ 


fllcxo^T  5eiii  uSlte 
ÌZ2 


77 

5 


tOL 


' (Icco/perfetto 


77 


7 

ZZ 


{Xccor.òeii6lttU 


77 


dc}^.  perfetto 


3 


lì 


Uccoi' $ enói&iie 


5 

77 


dUcor,  perfetto 


77 


rtrS 


(5Ucor.4ciiiifitle 


3 


77 


ÈLccor.  perfetto 


vietar,  perfetto 


3 


i 


27 


P 


Ciccar,  òe  n/3  itile 


m 


5 

77 


CLocoy.  perfetto 


77 


« 


rr 


9 

77 


H ccoYpèrfetto 

£ 


-s- 

j4l 


(Xccor.  óerusiUk  Ciccor.  perfetto 


(locar,  óutiìlilc  dccor.  perfetto  decer.  Senòìl'dt  dccor.  perfetto 


Fìga  6\ . 

Con  Idieita  #1_ 
«fomta  rg 


77 


# 


77 


dtà 


(loxm  gitile 


77 

5 


{tccor.fjerjetto 


é 


£ 


ìée 


27 


==# 


71 


'IccorJciultile  dccor. perfetto 


^onàoAYitnXalt  ^.rivolti) 

Fig*  p- g *3 


$ onci  \°  ri voltò  ci°  rwotko 


-’•  7^-rfc  nrr 

OLÌ2_ 

— 0— 3~ 

— 4P-  - -<^-4-  Ì| 

4 

— &t— j 

0 ^ 1 II 

Figfa  . P 


rig 


a6£.  p 


B. 


C 


Sortii 

1)0  5 


-3 

OUTV. 


1 


-crfr— 


Si 


I 


-0-1- 


\°  rivolto 


Mlf 


*1°  rivolto 
SOL  £ 


J(òto/ jond:  tot  6.°"  Jfokib  Jood:  fsOsJi0' 


3~— 


m 


m 


•5ÈEEÈ: 


ìKntol  : 


tJrivoEto 

B. 


*2? 


1 


J/o tòt  Jond.  J^ota/ Joiid.  Ea  Jf*  jd  tot  jond . fot  2 ^ 

Rj?67. 

^ T>~4  "•"'i  ;#"4 

ltìrivof.  5ond.  ^°rd:  3°ru>:  §oiul. 


Fig?Ó8.  p 


HE  fdrrtofld  — SI  rutturale 
S^oJteroUàs  


^Kdv°  a>|Dpou"end€>  9oruifoapparenÌ^ 


■0^ 


Sz£ 


8 


ìrB'f'  1 m U-lrrg^;1 

C/  y J (Uatluv.  juXtxo 


-p  M g= 

Uccor.  eli  deita  alt. 

\°.y[A>.àn  5“'  jaló^ 

✓-*  A 

(UccotBo  Ai  f)  °Ìai/3  a 

re^o  (a^airveixtaXtj 

70  $fc 

C5M3 

~ f&I*-  d 



b=_-g^-=^ 

E_,:g:5o  hiML, 
1 cJ,|  J »?  mutare 

fcd  i\h^oXou 


%*  71 1 


1 


involto  di  5* fah 


%*  n 


A. 


4eSta  alterato- curvò1*'  ieitaalter.  con  5^  ò ts ta  alteri  tori- M * 

=tg^|pP^P 


-5^ 


b y ^ 3 


B 


C 


■cm 


£ 


óeita  alte  roda  con  5^fulotta/  a 1 ° rivolto  di  darvi niuUv 

%>73.  fi.  ffp=== 


■W-| 


ieófo  alterai^/  con  ^^ruiottee  a 2°  rivolto  di  *]\ 


^iiui'itUBwiie 


3P5 


“-'3 


ùltima  (ItniHciuiuy  A?  rivoltò  Gxc.  oli  6*alWtafca 

%a  IH.  il 


r*1 

cori  L>. 


E 


ir 


HE  naturali  òi  camita.  ta  RE  tunvotte 

iettima  dominante  involto  %°rivottd  Élcx.d^foilW1  am  il* 

6* 


20. 


JCuflUTn^.jìm3.  (R-ivofto  (RivoEts 

v»  H r II 


/Rivolte  ólivolbo 


erU' 


JKaXt 


& 


fcMxiXc- 


JTonami^.Jou^.  (Riatto  (JUvatto 


Jiale 

Jia£o 

(Rivolto 

óiivolkd 

%a7S-  § ì \-^  Il 

ffbent  Jhalù  Jìtafe 


ieltirruidornin*  Ximcc  nutaa.  Jfcrna.  mùv*  òiita  alter  con  Ma 

■&$?  b-e-9, 


%a  19- 


i 


»CJotu).  S^pre^o  6ipreiio 


i1 


&5preWo 


5aJa^5a  ^òtnS  ii.  ^*&\xxwcvx'  ffi<jJUrUcon  3*  fòilt erbori  fi! 


^ * -S-9*  b-eHL  . >,  b-e-9^ 


Figf  80  ^ ^ 

A.  iofctóuvfeyo.B, iotioirU&Jo  C . Sottouitl^o  D.  4ott ^infoio  E.  òottou'U^o 
db?^0TUÌ. 


%a$1  $ ir»  t^-4 


(JÌ)ouS3o  i 

$oru)amm,( 


i — l^A 


a. 


+ 


H6  q-6— d~6 


^A 


+ ^ 
8^ 


6M SM- 


i i^ì 


fajte  Ì $ tirare  lC . DO  DO  DO  DO  DO  DO.  DO  DO  DO 

ixoté-  ternate  con  + nanòi  umAuUuino  Mtivdo  repliche. 


2i 


Figa 


Ld  altee 
xcujjcùjwv 


Fig“  8». 


Scende  di  3° 


ócende  diji^ 


óceivde  di  5^ 


iiia/krz  <^i&rja/jùra£u;aù  ma/uare'. 

À,  $orui.  $ond.  B.  ‘5oi vct  -1°rÌMc  C.  4°ri\’.  sforni/. 


Figa  SJ* 

„ óbaASo 


£3b  d 

y^— 

-y\ar. — 

z^g^— 

ly-- 

— T nS 

— ^ 

Cr»8^ 




5 

5 

6“ 

6 

5 

3 

— (9 

3 



3 

-i-o  — ■ 

« — 

3T... 



- • 

".  :..  -.g “ : 

ócende  di  3*  ócende  di  3°^  ópeivde  «li.  3 f' 

Ctccovdo  cjUDO.  (kc.oU  LA.  (Xcc.eUDO.  (Xcc.diLA.  Clcc.cUDO.  dee. di  LÀ 

afa  auotrùù  praterie  /rum^e/r^ 

A Coirei  - ‘Sou^i . B.  $onct.  d°rtv.  C.  i°rtv.  $orui  . 


%a  85. 


dòa&to 

^oiix)anxeiv! 


ir  -■  n~~ 

- i >•> 

■ ^ ■— 

— 

ri — -= 

fe_  -g--^ 

- 



0.,^±7 

f=^§- — 41 

«/  v->r— 

5 

<9 

5 

5 

~~(9 

6* 



6 

— 

5 

3 -, 

7=%  ■ 

_3 

3 ~J 

— i-.a. . 

3 

3 

• rj — ~ ! 

% , 

[ Ji 

« 

dà-  _ 

Scende  di  M*  Scende  di  Ji  * ócende  di  di* 

(Xccovdo  di  DO.  Élcc.cUSOL.  dee.  di  DO.  dee.  di  SOL.  (Icc.di  DO.  fficc.cUSOL 


22. 


Ca/twe  t/t  yturttà  ^rctticatt  m tre  maniere/. 

A.  %nd.  5otioL.  B.  5orui  l°riv.  C.  ì°Yu>.  tyondr 

»$»*•  |p 


(fo.^órul 


Scende  cU  5^  óceiu)t  de  5?*  3ceac)e  eie  5.®' 

Accordo  od  DO . acccUFA.  acc.cUDO.  acc.de  FA,  acc.de  DO.  acc.de  FA 


5 5 . 

3 iTUCCjOj  3 ITIUI 


Pizzz22zr:"" 


5, 

3 b 


£b 

3b 


—jm — | 

— u 

liat&rrrcedlo 

(Pwero  >enÀa  t accorcio  rriiaore^  uiUrin^dx/) 


5, 

u 


%89- 


6, 

3k 


E 


Ciccar  do  raaoj^ . de  DO  . 


— — b ^ : 

d?  rivolto  di  LA  b 


I 


% 


W fi 


Z2: 


s 


6* 

3 

12: 


# 


6 

3 


3 


6 

3 

i2_ 


# 


6 

-è- 


i 


A 


0 

5 

3 

-e- 

m 


i 


[cc.maaa  ucc.rreue  acc.nutp.  aic.raaaa.  acc.maicuj.  acc-mcre.  accordo 

ai.  do  cLBi  (U.ì/11  ai  FA  «a  sor’  ai  la  a 5JJU 


Ali',  min  accorilo  «ux.diDO 
a 


éfea/a  eli  Do 

b-Q-.7b 

— — Sy3- 

o ^ ovvero 

-#?- — r- 

Ì#==Z  | 

F|S  9S  $ 

f- — &±i 

Sì  ' *1°.  ojrooLo 

—---•idi  _ fr 

DO  8°^rouio  mcu^. 

-- Ezj 

DO  8° Ojttulo  7ÌVÙV. 

LÀ  b wv SOLf 

Óebturta  cìinxtiiytuyta  LA  P ut  SOL  LA  naJt.  in  MI#  SI  nati.  ut  DO  b 


n K ~ . - - 

F^r 

m — _ 



17-  PI  rv  | JrfL.  j — » M ^ ^ ' 1 j ,"A  -- 1] 

L 

r I 

H i rf  li  fi)  \y  rj  /,  I ' iO'-i t> 

>6. 1 

ng.  §*■:■■ 

4. 

ruofax.ìitDO  viiofu^ . utL A YÌipfu^.tYiFAf  inoliti  uvMt  b 


Fig'95. 

y^?t-p6^i= 

4.  rivolto 

b-6n  ^ 1)TK 
T rivolti) 

ai¥A  1 

cUMI  b 

db^òond 

r<um,  f 

^r— ...  H 

.^%luTV. 

5 y 

5,  ;7acluiv.  , 3 

- — H H 1 » 

. 5 

'7%Ltnv.  3 

"B"  * 2*““ — 1| 

M J 

^vaào  8?^r. 

H 

vr 

■ # ^ * 

8»r.  ?y.  ay. 

ÌF- d 

Tr-  8°r 

TlslfolufL. 


OWC-YO 


%y8 


l 


ÒebtuTUJL 

olou  traySjvY  inauri  L> 


i 


Yuvofko  <UHlfl  accorcio  ole  FAit 
Sj ® dxn^uruTfcou  ^ 


2Jf. 


ìxòqIvuL. 


jm iim. 


. — . — __ , — ’rv'w» • iguua  v. n 

Flg.  ^ipi^ 


FigNoo 


>+.'  ^ 1 b "T4 

if  &wtua  clururiAiilSx 3?  tu'.  4i  Hi/  rwUuralt  dccor  <L/M  I b 

da/  fcyaifomvotY^iy  dlmirvulfcv 

iWdameri&x^  3?  flvo  Ufo 


>r 

SI  t^ai ^or tyvclFì)  In/  DO  b 
4°n Molto  %°  rivoltò 


m 


trr 


:SOt 


A 


i 


iSSf ifi§p=pf 


TVioi . i 


LAbwvSOL# 

LA  b wv  S 

ò^fcóu  alt&mta  decorno  perfetto  dóFA$ 

=jT^ffr=i 


m 


FA  »M,J 


KgMOl^fa^ 


6 


£± 


ie^traaiXeroda/  Élcc.diFA|  óelLdomLiante  tfkarv.  di  DO 


S£l0t  £ 

òuXlaìioui  ff5 — o- 
DO  cotjbrui.  j ^ 


i 


* 


s 


1 


H 


s* 


óu!mi  - 

colWwokòi 


(Leardo  di' DO.  flcc.cLiLA.  (Le. di  DO.  (Lx.diFA.  Clcc  oLt^DO . flxc."2UKE 
d^riv.  £ %°.r tv.  g 3?riv'. 

^5  £ i* 


1 


I 


# 1 


A 


zz 


£ 


i 


(laxrrdo  do  DO.  (Jefi.domommfce/  (Iccordo  di  DO.  jetL.doirummie' 


3omuiÌS0L 


Jopra  u,  w.L~g  ~q  , . [ f-fj  ~jf 
coleri volto  w o ±z^^EE~S: 

vri .. j • twA  A..U"  J ' - 


4?tw. 

<? 

b 

H 


1 


6* 

U 

s 


b < 

3b 


-©- 


il 


ilce.diDO.  ietfcdomin/  dcc.cU  DO.  3ett.domm/.  (Le.  di  DO.  3et£doniin/. 
3<rrlv  %noUun.  ^°riv. 


25. 


Yigm. 


{co  uetdoù  accordo  intermedio 
6 

dÒ^ond. 


fft:  il — 

=W= 

7ÌF*"" 

H&V 1 

d 

F=^=fl 

-J O 

Jf.08 

L|k_ 

— fc= 

Xo  dùddo  coir  dee  accordi 


6\> 


ffb 


64 


<ar~ 

— ^ 

— o 

B 

— ^k.  /O 

Ì o — jf| 

fa;: 

— o — 

— o — 

LdL 

\-J¥u — 

~4 

XtrXt 


VT UMVL 


miiru/ 


- uviui  uv 

ma*i'0vt€  cU/PAif 


òcarn^io  diirniiuricvi  juuu&U)  di  ìiwnencci 

X diédjo  con  dieci  accordi 

n 


FigaJ06.  lit 


6 6 5,  ? 6 »■  ij  o v 4 s 

3 5 _,3,LT.-l ,.  J ^4  M A 3j 


J4‘  5 J òl  A L n ?,#  si 


zz 


J_i_ 


3Ì 


rx 


fe 


diurni/ caniiuu  li.  il.  il.  lei.  il.  il.  il.  il  Jfofc òin.accA  ilFAt 


Figf  \ oy. 


li 


^MjJOrOd/idT  x/aDo  <z  Fai  mi 30 accanii 


ìb 


6b 

3b 


XX 


6b 

3 


h 


xx 


’&o- 


irr 


s 

il 


li 


ird 


64  14 

lil  54 

3b  3* 


5# 

li 


1 

11 


li 


si 

54 

M 


4 


k 


64 

K b 5 

3 lì  >'4  3» 

z±EE+==±=qr=± 


XXXJXXS 


O 

3« 


LZXUTi 


xx 


rx 


& 


e s 

3 3- 

&=F=n1 


XX 


5\ 

Jì 


li 


i9- 


5L 

li 


Ss 

3 


XX 


XX 


6 

u 

M 


XX 


li 


i 


6$  6,  5. 

il  3j_r#3j_ 

SB=dB 


Ì6. 


6)iw.  (Diòi. 

3=1 


(Oi4>. 


S)'m. 


a 


JU 


ZZ 


a 


l0<jreulo  >t°  i\Y.  3°  cjr 


ì 


M-r 


è°at. 


i l' Ulti m iUi ir ui uu i le  «iettmuv  i ovili)  ila 


Tig®  1 1 o.  p 


1 


I 


J^roilo  fimóuiv. 


Còndor»/. 


F,g> 


7aiixo<j(Lju)Ke  7^ rivu'i/.  7^ni^v.  7-%^^.  *]ar(\‘uv.  J*]a\nAAV.  'J.vmav. 


jn-^-rripfef  h a tlb 


buratto  ‘1°  (jr.  3tì<jr.  J»?^a3o.  5°<jjr'.  7°<jr: 


óetturuv  àmvjnaAi. 


Figlia. 


FigNtS. 


òtìX.diT^yuU  idem 

2?  aiuolo  3GijT‘acU> 


òziÌAjfrujL  óe)iòilil& 
ossia  di  òf'òptcift 

- ^ OcX-  ' 

fem — rl 

<■«?  _ìut»iove — 41 


TTLMXQrfc 


f 

(Dito. 


©ito 


é°^rculo 


(Dito.  (Dito. 


©1/33. 

* 


/7°(jrcuio 

(Dito. 


Conto 

4^ 


%w  fni  t t 8 ì m i ili  » i 

^ okluÌa)  2?qn  3fW.  M°  ax-  5?ar.  £°ar.  7-c4^ 

iefct.maaa.  óebt  di  i denv  .iett.  niaci  iett.dSima 

90  3p  ede 


>%r.  5°qr.  6°ar.  '/rari 

iett.iimci.  iett.dnrniri,  òeVtrdiW  Se&MnA'Jy. 

Specie  3p  ede  3a/3peci^ 


di  llo 


re 

« | 1 

ite 

1 

i Wqr. 
«Mi. 

3V 

«Tar.  5°ar. 

5)  ito.  Corvi». 

% pr 

(Dito,  e Corvi). 

T>S“H9 


a 


(Irepc xra/Xum^ 

Cercato  ix)ru> 

IRtoofu&drue, 

il  ' j 

■ " ' 

— ? 1 

X£ 


(Icarr.  peejefcfco  conóonourfo 
cuculo 


òt&.rnirv.di  V^òyccio 
diòboruxAvtù. 

%0.(xrcuL) 


5 

XX 


decer,  p t vj.  corona* \Xe 
5°(jrouÌA) 


28. 


t 

l 

K 

■I 

§ 

ì 


A 


1 


§ 


% 

« 

1 


.% 

§ 

3 


'S 

Ni 


§ 

s A 

*t  * 

^ $ 


<%  • 
'oC 


CS 


% 

& 


nS 


n" 


so. 

1 

f 

<0-3<0 

k 

VT>0<0 

<0-3c* 

i 

'sO  er* 

■| 

*§ 

Oeo(j} 

^Oltv<oQ 

<sO-=?C'*(|) 

vO^Cn(|) 

i 

1 

il 

I 

ì 


Hi 


\ .Vi 


Si 

$ 


0 


0 


to^je^Cj 

' f 

^C>U^co(J) 


O 


1) 


1-0 


9 


<r^ 

cv 


*o0 


m 


* 


* 

I 


s/. 


kiiTate/ui-wrif.  /'Jeff'i  j/.^rtwure  rÙ,Jajpeary. 

£o= 


A 

Vondameiv 

col 

^(niAxune/w! 


3 


TX 


B 

$rimo  rivo  I* 
tó  fot 
(Terlo 


T7~ 


Z2I 


m 


W\  \\ 


^k.^w 

al  rttóYru) 

/7  ìav  Do 


Cortei . 


IO: 


I 


jt I b8  ife 

° g= — b 5 ■--— hrr 


6 6 li  6 

3 5,2  5 

©r  ;©:  b^:  Q_ 


U 

pJl 


/» 

o 

5 

jgi 


£tt. 


^“rlv.  30tU'.  I°rlv.  3°rbv.  'T.rlv. 


c. 

beamelo  ri-. 
vottó  cof 

^OlttUwTW-IT/.v 


-1 & - 

rfr — n — 

b_a 

TTlp ^ 

b-a- 

~~  jy—? 

,.  1J2 

■)  /■> 

~ki — n 



^ 

-k-& 

— 

^ n 

if 

6 

A 

u 

u 

ii 

u 

3 

7*T 

7 

7 

3 

L*J. 

0 

— o — 

,...,.ba ■ . 

7Z3  : 

v_Z 

. 

‘J'O'Vui. 

cl°  rw. 

d'oml- 

Vyìa/. 

D. 

rivot-1 
tó  cot 
$rimf/. 


I 


3 


3 


a 


TX 


V&  f?g 

5 1 Vo 


u 

J2A. 


6 

5 

-&■ 


u 

Vk 


XX 


m 


9-& 


li 

hk 


tote. 


ì 


32. 


Gr 

tWoruio  n\ 

volto  cot 

voru)iunOìv\ 


dee.  pei j.  2a3p te.  6)om. v^fapec.  (DonvN^ópec.  (Do™,. 


p 


xz 


# 


XZ 


JZL 


¥=r=3=c^& 


lb5  H^-e  coil 
óetju^tóuv 


5 


SÉ 


6* 

3 

-O- 


h 

3 


7 

rr 


7 

xx 


// 

3 

XX 


/l 

3 

XX 


do. 


^jVep.  Dettai.  ‘>l0rU>.  Cortei.  jorui.  2?riv.  2°  rio.  J'oìid. 


9 


^tc.ecxni 

àecjuitiui^ 

do. 


33. 


Concatena  li  oli?  cCeC/io  ‘/'minore  i/i  3a'dpecU'. 


I 

%nòamm.t, 

col 

5ìm.()araeat: 


fycc:  peyf,  { 3*apec.  (Dom\/  3^pec.  (Dom,  \/  Sf^pec.  (3) ora 

pP^^l^pÌ^PÌ|^P 


1.  . 


m 


rr 


ZZ 


^7 

rz 


i 


òirc.óioo 

i?  . 

auri/forao 
la  Do 


rz=p==a: 


4°o(raclo  90op\  o3^7  ^ar  5°  ar.  ~ 2°ar.  5?qr. 

* cLljDO  cuDO  oUTA  tiì-TA  diTSIb  dtSIb 


i 


L 

$runo  rivot 
to  cot 

5e^£o 


OUjcor.pgrf  /3fipec  (Doitv.  V7  3tt3pec.  (pcmi,?\/3^pec.  ffiomN 


S 


<?  - 
5 


TT 


1 717 


■&- 

6 

fi 

b 


XZ 


-B- 


i 9 — h 


=c=? 


t5?~ 


Stri 


E 


Tr 


m\e  coii 

dì/ 

^eauito 


MJ1 


tox 


l°rivo?to  3° riv.  3° riv.  -i°rlv.  Friv.  3?nv. 


M. 

iecoruh)  ri, 
volto  cot 
JJon3amea.v. 


I 


(Iccoy.paJ.  /3^pcc.  6)orrì.\i^òpe>c.  (X)onvN/3^ec.  6)amP\ 


# 


Si 


r=zz 


TT 


it 


&=x¥& 


é; 


X-L 


JXL 


rz 


M 

irr 


■^~ 


6 te.  tujòì 

i • 

cu. 

ó esulto 


^rlvóflo  "Jorui.  $ond.  TVlvof.  *l0m>of.  6doud. 


Ste.ecoM. 

di 

4 esulto 


SJt. 


^ I 


»-r» 


fHI 


'/',3C^  '£)»&  pxi  JÀjct  pjd  pad  J!ijcl  -5>cl?  JhjcI 

-JJX)  •■mo,p;4  -a»p  --mo)f>j4  0^)  om>y,4  ~:I3P  3?T0  3rIO  ~»P  »K'T™4  ”1)  ^«>P,4  faA  oXQ 


>3 caia  minore 


3,5. 


f 


<~0 


lo  Crj 


( r< 


(*>|o 


^ lO^co 


— 


ojo 


o 


«if 

1**L 


"Y> 


f 


«5fi 

ci®L 


loco 


OD^co  O 


w 


o 


tX)  CO 

~-4*= 


$ 


l©cO 


«ì> 


CONOCO 


|p  <0*0  co 


lOcO 


iO-=s:co 


GO»OCO 


0 


o 


8 • 
^r 


à • 
c< 


è - 

CO 


à . 


el- 

io 


à - 

<v£> 


8 . 


a - 

ot> 


à . 
co 


è . 


a ■ 
^s> 


io 


à - 


ò . 
co 


3 • 
c< 


*o 


5> 


CTjI> 


*Oi 


iO 


io 


io 


io 


io 


io 


ti 


è . 


H V-1 

è 


sii 

J i 

-2È 


«a 


J'iii 

3'tl 


^3 


£ 

J> 

m 

ivf 

%- 
?*- 
*>  s> 

JU>'  £r 

all 

È 


P 

§1 

3 


o 

Q 

cO> 

■§ 

%h 

<§ 

& 

xs^ 


cT^ 

& 

J^ 


fltccarperj,  òt&.dxm/.  (hx.^cYj.  4c'(jrouio  5°c^aAo  Strado  i*  prozio 


36. 


ì 

| 

1 


1 

SS 


sS 

I 

I 

i 

v 


4 

i 


r\ 

I 


1 


'8 

N 

$ 


m 


(t&o^cb 


> I ! 

I | 1 


0 e^'O14'1 


11 

ih 


— tti 
iii 

j 

(5^  QO^ °i  i V- 


<^-t 


ÌÈ 


Coufei \ AoTtru^ 


tfre.p.  &rcii6.  Sto.  ójre?.  tfercny  Sto.  $Wp.  Serci^y  Sto. 


SI  $)ai>o  òcerioU  di  Ritorta  Scende  di  cjiudx)  iole  di  yrado 


£ 


vrep . 
6a 


^ercu.v  Slb.  Srep.  berciò.  Sto.  ffrep.  ^ercuy  Sto. 

Ji.a  3.a  fl*faka  k*  3?  7*W  < 3* 


i 


i 


I 


xz 


i9- 


s 


fi 


“C7 


xz 


zz 


et 

*ÌÌ 


S 

b i 

n — 


-o- 


5 

h 3 

CT- -— 


Salt  ài  te  ria 


Sale  di  3e  iTU  fono 


SoLt  di  cjiuxrtct 


38. 


Figa  Ufi. 


I 


Ctccorclo  pe^e tto 
. = 


- 


óettuna  0)ommarib. 


tei.  DO 


inipl 


r.&w. 


jcnu i.  SOL 


« 


rep. 


fftrcuó . 


Flauti 


tJlió. 

3<* 


^ 1 

1 

i— — ; 

n 

cJ. 

f 

1 

i 

H 

il 

C? ! 

U 

$Wp.  (fercui.  9U&.  $Wp,  £)eiYo6.  %A  $vep.  Cercai.  4JU/5  ^Frep.  fìttcuA  $uA 

gou  y<v  y*  fi*  fi*  y*  fi*  fi*  y°?  fi* 


Fi<a;a  LkM. 


wi-uJtt òso  late  cU  o^aAx)  iole-  di  fola  di  3*  Cala*  di  grado 


9i\ò. 

8* 


39. 


Tiga  \k5. 


$Wp. 

3* 


rr 


ft* 


9U. 

8* 


SVep.  3ercu6. 


^O- 


=3= 

Jlq. 


f1t  tfÒoiÀ>o  date  di  qrcuiso 


XX 


J-2- 


^rz± 


-9- 

Jm©.. 


.mie/  oli/  t^uxxrt^ 


XX 

# 


:rr 


É 


rx 


SÉ 


®ii3oruxn/10/  di  ojiuxrfca 


xx 

# 


-6^- 


Z " 


(DiA!>.  di,  óecorula  coru  ojauitou 


FigNM 


^“'(DUSOTUUUtt' 
il  2Xò^lCVt 


rz. 


V5: 

<2— 



^—4 

§ » ^ 

-R#1- 

- -fe=] 

- -£i- 

XZO@lJ 

/ 8 

1 5 

1 3 

7 

— ■ g 

P=fez3 

8 " '••■ 

'sD. . ", 

61 

Z' 

rr^XZCX_.  ,"xj 

6* 

-A— | 

- - 0-Zfi 

di  2* tjjecu-  ctliy 


i 


Sjem/jioA 

FigM5o. 


fìtxc  ui.  $Ve,p.  #erciw.  9Ui.  $Vep.  {lercio.  $uy 


5° 


k°r 


m 


xx 


~JXO 


:C2 


«3?  dboi^o  3afe  de  (j  rotolo 


7a 


zr 


:C£ 


7 ff 

3 


5 afe  di  ^raolo 


3~  9?  8? 

É=d= 


Z2 


r2 


H 


5 ^ 8 


fiate  do  cjrado 


<£ 


tempio.  B. 


rep. 

3?- 

Oz 


(’WcuA 


Ì9- 


f 


3lb. 


$rep.  Serenò.  ó3liy3 . 

fa  T fa 


TX 


£L 


XX 


X 


.)t  doaòòo  scende  de  ojraolo 


Scende  di  <jrado 


(osempu).  C. 


$Vep. 

fa 


vempu). 


oD 


Hi  6haX>o  6 afe  3i  ferta 


r ep  $e  re  u3 . 9U5 


5^  fa 


%(S \\hbo  àccridc  3e  UrXa 


Jil. 


(ire p.  Cercai.  - Siti, 


òjt/npu).  T. 


tf. 

*Y  •«>,• 

§M£= 

— — & — ■ 

zr  j 

5 

i+  3 

Knfi — rr 

XJ 

TtHBa^o  iceruie  di  Jì~a 


bJ  rep.  Cercai.  Stii. 

^ 

_ ~^=?s 4—-—^ 


Sjc/npio.  Gl 


dbaiio  ita  ferino 


(frep.  Aerati.  0ui. 
Sf'falsCL  Uy 


Sd 


tempio.  / 


(Baiio  òaio  de  ienutono 


%Nit.  pp 


^rime  iac^i  dt  JuxMcou 


3*==*==* 


Jg- J. 


# — 


1 


(Primi/  iaaai  d’ Clrmonta 


Tig*  (52. 


J"TJC 


ìigM53. 


qp  q:  T 

A.  Juae^ioue'  uai  Lenificante 


— » — * 


0 0~ 


m 


B.  laótéMa  carni) iota  in  dfeEodl 


gfst2  T =i=^== 

gp^f*~rCS 


ca 


? 


& 


V J 


* — #- 


Slip 


£=£ 


a*o 


SUf 


OùO 


(JUtrno 


‘Jt/rrùxrvorc  l^muiort 


M. 


Mi. 


& 


*oo 

paC 


Comjìosi'iione  del  Par  fomento . 


M. 


C 


V> 


V» 


v> 


! I 


v>  Ifo 


V 

« 

9 

el^ 


•<3 

a c-\ 


!#} 


I^CO 

r-o^r 

Vrjco 


vrjrC) 

Vd'^ 

+ 


\-r>  co 

+ 

u-><^> 


+% 

f|4J 

j 

Vi  co 
V.«0  !%-{-- 


I 


'XS 


vr>erj 


8 


© 

S 


fi 

"O 

<s3 


l o 


«o 

rt  ■ 
^0 


è . 


è . 


è . 
co 


è • 
C-* 


« 


BOSTON  COLLEGE 


9031  028  10365  3 


/ 


i 


